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El cine es el mejor espejo para las ciudades del SXX y para 
las personas que viven en ellas. Las películas son, más 
que cualquier otro arte, documentos históricos de nuestro 
tiempo. (…) El cine también es entretenimiento y el entreten-
imiento es la necesidad urbana por excelencia (…) El cine 
pertenece a la ciudad y refleja su esencia. 
Win Wenders, “El paisaje urbano” en “El acto de ver”.
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Algunas consideraciones
Cada ciudad es el recuerdo que tenemos de ella. Dice Wim Wender (1994) en 
su película Historias de Lisboa: 
El mundo es una ilusión, lo único verdadero es la memoria, pero la 
memoria, es una invención. En el cine la cámara puede capturar un 
momento, pero ese momento ya ha pasado. En el fondo lo que el cine 
hace es dibujar la sombra de ese momento. Ya  no estamos seguros 
de que ese momento haya existido fuera de la película ¿o la película 
es la garantía de que ese momento existió?
¿Cuántas ciudades caben dentro de Barcelona? 
Pues según el informe de la actividad fílmica de la ciudad de Barcelona del 
2016, se ha rodado en el pasado año un total de tres mil ciento veintisiete pro-
ducciones en la ciudad, incluyendo treintaiséis largometrajes-ficción y vein-
tiocho largometrajes-documental junto a las demás producciones tales como 
miniseries, programas de tv, cortometrajes, series, video clips, publicidades, etc.
¿Cuáles son los mecanismos de  transformación o de recorte con los cuales 
1
1   Fotograma de  Historias de Lisboa.   Win 
Wenders 1994. 
El técnico de sonido vagará incansable por 
las calles de Lisboa, grabando el sonido de 
la ciudad.
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se construyen desde el cine las infinitas imágenes de la ciudad? ¿Qué se elige 
mostrar, qué se oculta, y como estas decisiones definen el carácter del rela-
to (guión)? ¿Cómo son los límites de esos espacios fílmicos, cuáles las esce-
nografías y las escalas de aparición de la ciudad en el rodaje?
Las películas que utilizan las ciudades como escenografía, sus calles, sus casas 
y su gente, montan una ciudad a partir de fragmentos. ¿Cómo se conectan en el 
espacio y en el tiempo esas imágenes-movimientos y cuáles son las ciudades 
que da como resultado? Para Kevin Lynch (2008, p.61) :
Parece haber una imagen pública de cada ciudad que es el resulta-
do de la superposición de muchas imágenes individuales. O quizás lo 
que hay es una serie de imágenes públicas, cada una de las cuales es 
mantenida por un número considerable de ciudadanos. 
El guión describe las escenas y ese relato lleva el germen de esa nueva “ciu-
dad” ficcionada, que con los años pasará a formar parte del imaginario colec-
tivo. Pensemos al revés, ¿cómo serían las escenografías de las películas si en 
realidad tuviéramos que recrear la ciudad? Así como el guión va acompañado 
de una escenografía que refuerza el relato y pone a los personajes en situación, 
cuando se trabaja con escenarios “reales”, a veces, es la ciudad que el director 
recorta para su película la que caracteriza o define los personajes. 
Este recorte implica, no solo trabajar con la “fachada” de la ciudad, sino que 
también, se está trabajando con todas las capas latentes (recuerdos, anécdot-
as, historias, etc) que ese fragmento de ciudad evoca en la memoria personal y 
colectiva. Esto es lo fantástico de la ficción.
Enric Miralles (2000, p.46-47) explica acerca de su proyecto para Mollet la im-
portancia que ha tenido:
2
2   Fotograma de “Historias de Lisboa”. 
Win Wenders 1994. 
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Poder producir documentos que hagan explícita la superposición de 
los distintos momentos de un lugar (…) pues, al final, estás trabajando 
no solo con la realidad física del momento, sino con la realidad física 
de todo lo que ha estado allí, que ha ido construyendo el sitio. 
 
Se han seleccionado cuatro ficciones donde se retratan Barcelonas bajo dif-
erentes caracterizaciones (personajes), todas ellas verosímiles, que van de la 
mano de guiones que han hallado sus historias en dichos escenarios: una ci-
udad cosmopolita, íntima, barrial, anónima, popular, veloz, dispersa, estática, 
iconográfica, y/o fragmentada. La ciudad se vuelve un personaje influyente que 
condiciona a los protagonistas y se interrelaciona con ellos. Las tramas de las 
películas se volverán un trazado más en las cartografías palimpsésticas que 
describen Barcelona. Los filmes con los que se trabajará son: Todo sobre mi 
madre (1999), dirigida por Pedro Almodóvar, En la ciudad y Una pistola en cada 
mano (2003-2012) dirigidas por Cesc Gay y Biutiful (2010) por Alejandro González 
Iñárritu. 
Los roles de la ciudad se desarrollarán a lo largo de cuatro capítulos donde 
ésta forma parte de las construcciones espaciales de cinco maneras diferentes: 
como fragmento a través de un vano (ciudad enmarcada), como fondo en las 
tomas peatonales (ciudad plató), como elemento que orienta a través de su 
morfología y sus hitos y, como ciudad movediza a través de los trayectos que 
se relatan en los filmes. A modo de cierre del trabajo, la ciudad como découp-
agge, será representada a partir de mapas de locaciones y de desplazamientos 
de cada película, analizando cuál es la ciudad que devuelven esas cartografías. 
De este modo, el siguiente trabajo pretende destacar por un lado, la manera 
que el cine a través de sus recursos puede mostrar y construir espacialmente la 
relación simbiótica que existe entre la calle y el interior de las estancias (prime-
ra crujía) como un binomio inseparable e indispensable al momento de relatar 
una ciudad, y por el otro, llevar al límite los recursos con los que se representa, 
valiéndose de los mismos elementos urbanos, es decir, la misma ciudad, para 
12                      Barcelona sale a escena
realizar infinitos registros, ficciones y por lo tanto, percepciones de Barcelona. 
“Los surrealistas están convencidos de que la ciudad puede atravesarse al igual 
que nuestra mente, que en la ciudad puede revelarse una realidad no visible”. 
(Careri, 2014, p.71) 
Afortunados quienes hacen de la ciudad un hecho estético, quienes pueden 
imaginar infinitas historias nacidas de la configuración urbana, quienes con sus 
realizaciones aportan capas a este espesor de lo urbano volviéndolo más inte-
resante y complejo y son capaces de convertir lo cotidiano en fantástico. Pues, 
de este modo, la ciudad hace parte de diversas historias que, como en la vida 
real, construyen, junto a lo edificado, la imagen de la ciudad.
Las ficciones son configuraciones que organizan y dan consistencia 
al lazo social. (…) Se trata del medio específico en el que se desarrolla 
la vida humana. La existencia simbólica está hecho de relatos (...) que 
hospedan vida y producen mundos (…) esos relatos ficcionales son la 
imagen mental de un espacio que, finalmente, se confunde con él. Su 
memoria, su representación, su itinerario. Y la arquitectura y la ciudad, 
claro está, son la materialidad de esos mundos mentales. (Sztulwark, 
2009, p.4)
TOMA 1
 Barcelona enmarcada / Rodar en la primera crujía
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TOMA 1 / Barcelona enmarcada
¿Por qué enmarcar?
Dice Juhani Pallasmaa (2013, p.166) que “un mundo visto a través de una ven-
tana es un mundo amansado, domesticado (…) mirar a través de una ventana, 
y conectar así el mundo interior con el exterior, transforma la imagen en una 
auténtica experiencia arquitectónica”. 
Al enmarcar se escoge un fragmento de la realidad, se selecciona y se recorta. 
Un marco dentro de la arquitectura, como puede ser el vano de una puerta, 
de una ventana o de una vitrina, coloca un delante de la imagen que enmarca; 
se puede hablar de lo que está fuera o dentro del vano, por lo tanto, delante 
o detrás de ese plano que selecciona. Esto implica (en nuestra reconstrucción 
mental) la existencia de un espacio, de una distancia entre la superposición de 
los planos (la superposición es un concepto básico para indicar espacialidad 
en composición plástica). Pero es interesante detenerse y reflexionar hasta qué 
punto la imagen que está “dentro” del marco, por lo tanto enmarcada, forma 
parte también, del plano que la encuadra, como complemento del vacío.
Se analizarán cinco espacios interiores representados en cuatro filmes, en 
donde Barcelona se cuela por los vanos de la primera crujía.
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/Uxbal y sus hijos se mudan transitoriamente a 
casa de Marambra. Se los muestra subiendo con 
sus mochilas una escalera aparentemente largas y 
agotadoras. Se ha cortado la luz y el ascensor no 
funciona/
4-5    Fotogramas de Biutiful, la escena anterior 
1-1 
La ciudad como escenografía de lo doméstico
(Biutiful) La cámara enfoca la ciudad con un plano general con que se abre la 
secuencia.
La escena está situada en una zona con una topografía compleja, donde la ciu-
dad va subiendo hacia el cerro. Se muestran las fachadas que dan a la avenida 
que está próxima a la estación de metro Vallcarca,  avenida que tiene un traza-
do y una forma de quebrada ya que por allí históricamente descendía un curso 
de agua -era una antigua riera- y sus laterales se conforman como laderas. El 
tejido edilicio es irregular y se va acomodando a dicha topografía con construc-
ciones de diversas alturas y morfologías. También hay terrenos baldíos que per-
miten –junto con la altura del terreno- tener visuales a través de las manzanas. 
 
Estas características permiten tener varios planos dentro de la composición, 
dando un cierto espesor y profundidad al elemento “ciudad” que aparece en 
la ventana, presentándose como una escenografía compuesta por varias ca-
pas de decorados, más que como un telón de fondo. La aparición de edificios 
singulares en las escenas de la película facilitan la tarea de situarlas dentro de 
la Barcelona “real”. En este caso, el edificio del Ateneo Popular Vallcarca, que 
aparece en el cuadrante inferior derecho del encuadre y su morfología singular 
dentro del conjunto edilicio, dio la pista de la locación de la escena. 
No importa que estos lugares sean reales o  que se hayan recon-
struido en un decorado de estudio (…). Son, por lo tanto, lugares que 
pueden ser descritos con precisión y que el espectador reconstruye 
sin dificultad en su propio imaginario a través de su memoria(…). Es 
la ecuación básica que Hitchcock maneja: cuanto más bien perfilado 
esté el escenario, cuanto más familiar nos resulte, mayor será el efecto 
que logrará provocar en nosotros la irrupción de lo siniestro. (García 
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Locación:  Vallcarca y los Penitentes.




20                      Barcelona sale a escena
Luego de poner en situación la secuencia con el primer plano de encuadre 
fijo, la cámara empieza a rotar realizando una toma panorámica horizontal, en 
donde la ciudad aparece durante diez segundos. Son imágenes con mucha 
profundidad de campo, que permiten distinguir con varios niveles de nitidez 
los planos que conforman la escenografía. Se observa en primer plano -y con 
mayor enfoque- una porción de edificio que ocupa casi un cuarto del encuadre. 
En su terraza, una mujer cuelga la ropa, detrás, en un segundo plano, la masa 
edilicia sobre la avenida y por detrás, encandilado por el sol, la ladera del Tibida-
bo. La cámara baja el punto de vista, la ciudad sigue allí enfocada, pero ahora 
como un tercer plano, ya que aparece detrás del marco de la ventana que arma 
el primer plano –aún fuera de foco-, la ropa tendida de Marambra en su balcón. 
El encuadre va rotando de derecha a izquierda hasta llegar a Marambra qué 
está de espaldas a la cámara, frente a la heladera, hablando con sus hijos que 
–como se mostrará luego- están sentados a la mesa. A partir de allí, la cámara 
cambia la dirección de la panorámica y rota hacia la derecha mostrando a los 
niños en el comedor, hasta llegar a Uxbal -el protagonista de la película- que 
está saliendo del cuarto de baño: apaga la luz, cierra la puerta y la cámara lo 
acompaña, en su recorrido, modificando la dirección de la panorámica hacia la 
izquierda, hasta llegar a la mesa. Allí, se sienta de espaldas a la cámara que ya 
ha quedado en un encuadre fijo. 
Durante toda la panorámica que describe la escena, la conversación de Maram-
bra con sus hijos se escucha, como una voz en off (ella quede fuera de cam-
po). Detrás de la mesa, en la ventana, la ciudad sigue caracterizando la escena 
doméstica, la mujer de enfrente continúa tendiendo la ropa, pero ya no se la 
percibe con nitidez, porque en esta toma, con el recurso del enfoque selectivo, 
se destaca la escena interior, quedando el exterior velado por la luz del sol y 
suavizado por la poca profundidad de campo de la puesta en escena. 
La toma panorámica descripta mediante la cual el espacio urbano se va intro-
duciendo lentamente en el espacio interior de la casa tiene una duración de un 
Levantar las figuras recortadas. 
Colocar el ojo (con mejor vista) 
en la posicion de la cruz y cerrar el otro.
Mirar.
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minuto y veintitrés segundos. El movimiento de la cámara y el recurso del soni-
do (voz en off de Marambra) logran representar un espacio continuo, no solo en 
el interior de la vivienda, sino también, una continuidad espacial interior-exterior, 
es decir, casa-calle. “Esta variación constante del punto de vista se traduce en 
movilización del espacio presentado, que va mostrando sus diversas facetas y 
relaciones locales, del mismo modo que un edificio al ser observado en movi-
miento”. (Vila, 1997, p.148)
Barcelona se muestra como una ciudad iluminada por un sol difuso que des-
dibuja el borde del Tibidabo y que marca un momento aproximado del día. Un 
interior al que se accede por una escalera, aparentemente tortuosa (descripta 
en la escena previa), en estrecha relación con la morfología de la ciudad pre-
sentada, una escena familiar en donde los movimientos de los personajes van 
delimitando un espacio gestual, dentro del espacio escenográfico. Es un in-
terior con un decorado sobrecargado pero simple, desordenado, y cromático, 
como la ciudad que está en la ventana y que a través del recurso de la toma 
panorámica es capaz de meterse en la habitación y formar parte de la reunión, 
como una escenografía que define y caracteriza una escena y es el fondo de la 
misma.
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1-2
La Sagrada familia en el hospital
Si hay edificios mediáticos en la ciudad, esos son la Sagrada familia, y la Torre Agbar 
(claro que hay más). González Iñárrítu los elige para abrir una secuencia, y los mete 
en el hospital. 
La ciudad que ocupa todo el encuadre en la primera toma de la secuencia, (1:00:36”) 
es una ciudad con nombre y apellido. La aparición en un segundo plano de la Sagra-
da Familia, y en un tercero –un tanto desenfocado- la Torre Agbar, hacen automáti-
ca su identificación: se está en Barcelona. Sin embargo, el director coloca en primer 
plano al tejido urbano que, gracias al recurso del uso del color y a su altura casi uni-
forme, conforman un conjunto de piezas que se leen como una masa variopinta. La 
aparición de estas dos torres en contraste con el cielo, sitúa el punto de vista de la 
cámara y nos introducen en el próximo plano de la secuencia. Al igual que en la se-
cuencia rodada en Vallcarca, la cámara comienza a rotar de derecha a izquierda, en 
una toma panorámica horizontal y recién en el segundo siete de la secuencia, apa-
rece el marco de la ventana en un primerísimo plano, desenfocado; lentamente se lo 
enfoca para dejar a la ciudad fuera de foco, como una mancha gris detrás del cristal. 
En este momento es cuando el espectador comprende que la escena está rodada 
desde un interior. 
Como un juego de complementarios, el reflejo de Uxbal aparece fragmentado en los 
cerámicos que revisten el muro interior de la sala. Al colocar su reflejo en esta escena 
lo coloca fuera antes que dentro. Lo único nítido es la ventana, que ya no muestra lo 
que enmarca, sino que ha quedado como elemento de nexo entre los planos anteri-
ores y los siguientes. El reflejo de Uxbal permanece hasta el último plano de la esce-
na, en donde se lo ve con la mirada fija en la ciudad (que ha quedado como espacio 
en off, pero que nuestra memoria es capaz de recomponer y ligar). 
El espacio fílmico se ha constituido en una estructura circular, siendo el primer plano 
y el último (la mirada de Uxbal) los que cierran el círculo.
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Jean Mitry apuntaba a una de las funciones de la complementariedad 
<<campo-contracampo>>: cuando ella coincide con la otra complementa-
riedad, la de <<observante-observado>>. Primero se nos muestra a alguien 
que observa, y luego lo que ve. Pero ni siquiera se puede decir que la pri-
mera imagen sea objetiva, y la segunda subjetiva, porque lo visto en la pri-
mera imagen, es ya subjetivo, observante. Y, en la segunda, lo observado 
puede ser presentado para sí, no menos que para el personaje. (Deleuze, 
1984, p.110)
Y aquí cabe hacer la pregunta ¿es la dispersa mirada de Uxbal la que vincula los pla-
nos, o lo es la potente presencia de la ciudad que lo observa? 
En esta escena se da un campo-contracampo entre dos personajes: Barcelona y 
Uxbal, y en el medio, como elemento de inflexión entre ambos espacio continuos, la 
ventana, en tanto vano, que permite la continuidad interior-exterior. En estas escenas 
los personajes no intervienen con sus movimientos en la determinación de la con-
tinuidad del espacio escénico, pero son sus acciones (mirar en este caso) sumadas 
al movimiento de la cámara los que lo construyen. La dirección del movimiento de la 
cámara no es decisiva; sí lo son los personajes que sitúa en los extremos de la trayec-
toria, los que quedan unidos por un vínculo visual.
A veces la situación es tal, la mirada tan intensa, tan esencial, que ese per-
sonaje fuera de campo (y por tanto el espacio imaginario en el que se en-
cuentra) toma tanta o más importancia que el personaje del encuadre y el 
espacio del campo. (Burch, 2008, p.29)
En esta secuencia el tratamiento de color de las imágenes es fundamental para gen-
erar un ambiente y caracterizar a los personajes (situación). 
La ciudad es capaz de explicar con una imagen el estado de ánimo de Uxbal y de in-
troducir al espectador en el dramatismo de las escenas siguientes que, sin embargo, 
sucede en un interior.

Levantar las figuras recortadas. 
Colocar el ojo (con mejor vista) 
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rodar junto a la lejanía
El espacio fílmico continuo se construye, también, en varias escenas de la 
película “En la ciudad” del director catalán Cesc Gay, quien se vale de diver-
sos recursos para construirlo. Es un film de estructura coral, donde las historias 
suceden en un mismo escenario (Barcelona) y en un mismo tiempo. Será la ciu-
dad la encargada de vincular los bloques narrativos en el transcurso del guión. 
“La ciudad está muy presente, pero desde dentro. De una forma no buscada nos 
encontramos en el proceso del guión situando a los personajes en sus lugares 
íntimos, en sus casas, sus trabajos, en bares y restaurantes”. (Gay, 2005, p.142)
La primera aparición de la ciudad en la película, está vinculada con la secuencia 
en casa de Irene donde los tres personajes (Irene, Manu y su hija) desayunan en 
el interior de la vivienda (fig. 6). La toma está realizada con la cámara fija. El fondo 
del espacio escenográfico es una ventana, en la que no se distingue  más que 
luz  (lo que indica que esta en relación con el exterior). Las próximas secuencias 
serán escenas interiores, en casa de los demás personajes. Habrá que esperar 
casi cinco minutos para reconstruir la relación de la ciudad con la escena en 
casa de Irene (fig. 7). Dice el guión: 
Secuencia terraza el piso Irene. Ext Día.
Contemplamos una imagen de la ciudad con el mar al fondo, Un día 
soleado de otoño. Nos encontramos en la terraza de un ático, en ella 
vemos una mesa, plantas, ropa tendida, y algunos juguetes de niño. 
(Créditos inicio). (Gay, 2005, p.11) 
También se explica en el guión que la acción transcurre en Barcelona durante 
los meses de Octubre y Diciembre. Luego de los créditos iniciales la escena se 
6-7-8  Fotogramas de En la ciudad
Locación:  San Gervasi y la Bonanova
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funde con un efecto día-noche y se sobreimprime con una escena de la ciu-
dad de noche iluminada (fig. 9). El encuadre muestra la calle punteada por los 
faroles, las fachadas regulares sobre plaza de Pau Vila y el  paseo Colón, con-
solidan un decorado bien iluminado. Detrás del primer plano de la escenografía, 
aparecen las siluetas de las torres de la Catedral, Santa María del Mar, y la torre 
de la oficina de Correos entre otras edificaciones que no se alcanzan a recon-
ocer, armando el segundo plano. Y por detrás, como tercer y último plano del 
espacio escénico, la sierra de Collserola como una mancha gris con su skyline 
limitando con un cielo violeta-rojo. 
La ciudad se muestra con sus múltiples escalas y cotas, desde las avenidas con 
una cota a pocos metros del nivel del mar hasta la punta del Tibidabo a 460m 
sobre el nivel del mar, con su capilla recortando el cielo. Desde este punto de 
vista, Barcelona luce profunda, múltiple pero acotada.  Se está otra vez ante el 
uso de la topografía como elemento de composición del espacio escenográfi-
co, en donde el cambio de niveles del territorio (una ciudad como una gradería 
natural) permite la aparición de múltiples capas de decorados y da la impresión 
de que, tal vez, es la ciudad la que mira desde un anfiteatroi.  
Son varios los recursos arquitectónicos puestos en marcha para la selección de 
la locación de “la casa de Irene” (donde se rodaran varias escenas entre ellas la 
escena final). Se puede recrear la intención del director analizando una locación. 
Por ejemplo, en este sitio, se ha buscado que la ciudad se vea desde una cierta 
altura, que cuando se enfoca en dirección al mar, la masa urbana aparezca le-
jana. Estas dos peticiones encuentran respuesta en Sant Gervasi y la Bonanova, 
un ático ubicado en la calle Muntaner altura 538, casi llegando a la esquina, que 
posee dos terrazas, una al frente sobre calle Muntaner y la otra al contrafrente. 
Es una manzana estrecha (40 metros de lado aproximadamente) y ninguno de 
sus edificios supera en altura a dicho ático, con lo cual la terraza trasera goza 
de una excelente vista, confundiéndose con una terraza natural. La presencia 
i     Notablemente esta franja de ciudad que se muestra en la primera escena es prácticamente la 
misma fracción en la que los personajes se desplazarán a lo largo del film. 
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del Jardin Villa Florida en la esquina, permite tener una distancia aproximada de 
80 metros hasta la próxima línea de fachadas desde la terraza del frente. Estos 
recursos permiten la aparición de varias “capas de escenografías” y enfatizan el 
contraste entre escalas relativas de lo urbano y lo doméstico. La cámara tiene 
distancia de campo suficiente para generar diferentes atmosferas a través del 
enfoque selectivo.
Una vez finalizadas ambas secuencias en casa de Irene, el espectador com-
prende que el espacio en off detrás de esa ventana iluminada al fondo de la 
escena, es la terraza que aparece en la siguiente secuencia, y por lo tanto, es la 
ciudad (fig. 8). 
En esta secuencia, la continuidad esta lograda a través del montaje y de la me-
moria visual del espectador que es quién recompone la secuencia y conecta los 
planos. Ni las escenografías cambian, ni la cámara se mueve; las tomas son fijas 
y las secuencias son discontinuas. Sin embargo, al insinuar el espacio y el tiem-
po latente, (con la utilización de similares niveles lumínicos y el mismo vestuario 
para los personajes), se logra enlazar el espacio a través del tiempo, aunque las 
escenas no sean consecutivas. 
La imagen de la ciudad marca una hora del día y caracteriza la situación de 
la vivienda. En los planos de la terraza, el espacio escénico se conforma con 
dos escalas que conviven: la doméstica y la urbana. La aparición del binomio 
casa-calle se construye con un tercer recurso: la simultaneidad de espacio-ti-
empoii en un mismo campo. 
Con igual locación y personajes que la secuencia anterior, se ve a Irene con-
versar con Manu a través de la ventana de la cocina. La cámara parece estar 
colocada en la terraza. Es de noche, con lo cual, la luz del interior  de la vivi-
enda contrasta con la oscuridad del exterior, permitiendo una perfecta lectura 
ii Se hace referencia al espacio-tiempo para nombrar la coacción de dos escenarios en un mismo trans-
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–desde afuera- de la escena. Manu se retira del encuadre, y la cámara enfoca 
a Irene con un plano medio (fig. 10). El reloj colgado del muro marca las 21.20hs. 
El siguiente plano –plano frontal con el Tibidabo de fondo- está tomado desde 
una altura superior a la de la terraza, al parecer, desde otro edificio (fig. 11). Se 
muestra la ciudad ennegrecida. En el tercio derecho del encuadre, en un plano 
en escorzo, la fachada que da a la terraza, con su ventana iluminada (con Irene 
dentro) contiene la escena anterior –como una pantalla- transformando el vano 
de la ventana en una luminaria más en la ciudad. La ventana-pantalla (contene-
dora de la escena anterior) funciona como elemento de inflexión entre planos, 
haciendo fácilmente perceptible la continuidad espacial en la secuencia.
El cambio de escala y la puesta en relación del vano iluminado y el farol colo-
cado en la fachada con la ciudad (escalas micro-macro) hace percibir (también, 
debido a  las distancias) a la capilla del Tibidabo como un “farol a escala urba-
na-territorial”, es decir: el farol es a la terraza, como la ventana es a la ciudad, 
como la capilla iluminada en lo alto del cerro es al territorio. Mostrar en un mis-
mo plano ambas escalas hace que “lo pequeño” modifique nuestro punto de 
vista en relación a “lo grande”. 
Como las muñecas Rusas que se abren para descubrir que en su interior hay 
otra muñeca más pequeña, y así sucesivamente, la ciudad contiene en su inte-
rior la escena doméstica del plano anterior, pero no ya como una cosa distinta, 
sino que se muestra como un espacio que le pertenece y que nace de ella. Un 
zoom. En el mismo plano, conviven las dos escalas en simultáneo. Se puede in-
terpretar leyendo esta secuencia que, la gran escala de lo urbano se compone 
de las  pequeñas escenas domésticas –entre otras cosas-, y qué a lo largo del 
film irán caracterizando a los personajes. “Lo que se quiere mostrar, lo que se 
quiere tener en la imagen se explica por lo que se deja afuera.” (Wenders, 2005, 
p.122). Al parecer, en las escenas nocturnas es la ciudad la que espía – casi con 
una actitud voyeur desde la oscuridad- al espacio interior iluminado (de lo ínti-
mo). La oscuridad tanto oculta como expone.
Dice Paul Virilio (1988.p.72-73) en su libro “La estética de la desaparición”: 10-11  Fotogramas de En la ciudad
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La cuestión no consiste hoy en saber si el cine puede prescindir del 
espacio, sino más bien, si los espacios pueden prescindir del cine. El 
urbanismo va a la deriva, la arquitectura se desplaza sin cesar, la vivi-
enda es tan sólo la anamorfosis de un umbral.
La anamorfosis es una representación en perspectiva que se deforma de 
manera tal que el espacio representado solo puede recomponerse en sus tres 
dimensiones ilusorias si se lo observa desde un único punto de vista. Pero el 
espacio fílmico (y el arquitectónico) contemporáneo, son vivencialmente multi-
perspectívico. Sin embargo, el espectador esta fijo en su butaca y su punto de 
vista, es el de la cámara. En este caso el punto de vista del espectador coincide 
con el de la ciudad. Siguiendo esta idea de Virilio, cabe describir una secuencia 
rodada en la Rambla, que el director titula: 
91/ Secuencia hotel interior noche. Sin embargo, en el primer plano de secuencia, 
la imagen de la calle iluminada ocupa casi la mitad del encuadre. Por lo tanto, 
la secuencia podría haberse llamado: secuencia hotel-rambla interior-exterior 
noche. Lo que se describe como un “campo vacío” (que sitúa la escena) que 
generalmente remite al espacio que -antes o después- ha sido o será espa-
cio-fuera-de-campo, aquí, funciona de ambos a la vez. No solo es la proporción 
que ocupa cada espacio en el encuadre lo que los vincula. En la Rambla, los 
carteles luminosos, junto a los faroles y adornos navideños brillan en la oscuri-
dad como en la habitación –que recibe la luz de la calle- lo hace una lámpara 
solitaria. La dialéctica campo/contracampo está resuelta sin montajes.
El encuadre pone en un mismo plano simultáneamente ambos espacios, como 
un fenómeno dual: la ciudad y la habitación de hotel (fig. 12), para luego situar 
el siguiente plano en el interior de la misma. En una toma frontal, Sofía y Eric 
están en la cama de la habitación -una escena íntima- (fig. 13). Eric le comenta 
al pasar una noticia totalmente inesperada para Sofía, se levanta de la cama, y 
sale de escena. Se escucha la puerta del baño que se cierra, Sofía se levanta de 
la cama. Final del plano.
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 El próximo plano (Figura 14) es igual al que abre la secuencia, pero ya no está 
“vacío” sino que muestra como Sofía se cambia apurada para escapar de la 
habitación (y de Eric). La forma de la arquitectura y la conformación material 
de sus límites habilitan el juego sincrónico. El interior desde el que se rueda la 
escena, es una habitación con su fachada en forma de tribuna,  con lo que, la 
cámara (junto con el sector de habitación que corresponde a la tribuna) está co-
locada sobre el espacio aéreo de la calle. Sus límites compuestos por amplios 
ventanales de cristal, se disuelven visualmente y se podría decir, sin exagerar, 
que Sofía en dicha toma, se está vistiendo en la calle, más específicamente, en 
la Rambla.
El espacio fílmico de esta escena es un espacio compuesto, en el cual dos 
historias se muestran en simultáneo, la de los personajes del hotel y la de lo 
urbano. Estos dos personajes se cruzan sin cesar y se retroalimentan. Si bien 
este elemento arquitectónico tenía como intención proyectual colocar el es-
pacio interior en el exterior (tribuna para ver espectáculos callejeros)  (foto de 
la fachada), desde el punto de vista que se ha realizado la toma, el espacio se 
construye de manera opuesta: lo público convive con lo privado como si fuesen 
la misma cosa. 
Como bien explica Venturi (1992, p.139): “La arquitectura se da en el encuentro 
de las fuerzas interiores y exteriores de uso y de espacio (…). La arquitectura 
como muro entre el interior y el exterior es el registro espacial y el escenario de 
este acuerdo”. Aquí, desde el encuadre con el que se realiza la escena, es el 
muro de la fachada, en su desarrollo espacial, el escenario del acuerdo.
  12-13-14   Fotogramas de En la ciudad. 
                      Escenas rodadas en la Rambla. 
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1-4
Un cortinado modernista
Fotogramas de Todo sobre mi madre/ Año: 1999
Director: Pedro Almodovar
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19    Vista desde el interior del Palau de la Música 
hacia el piso “real” de Agrado. 
Fotografía de la autora
Las cortinas usualmente se colocan en la cara interna del muro, y sirven de fil-
tro entre la calle y la casa. Pero hay cortinas realizadas con cuentas de colores, 
translúcidas, de distintos tamaños, que en realidad no se sabe bien cuál es su 
función -¿todo tiene que tener una?-, pero sí se sabe, que en las ventanas que 
cuelgan dichos fragmentos de cristales, la ciudad cambia de color según sople 
el viento y las mueva: cada cuenta refleja una ciudad distinta. 
Pues, a esta imagen recuerda la ciudad-decorado que “cuelga” de la ventana, 
como un cortinado exterior en la siguiente secuencia de Todo sobre mi madre.
Situada en un piso en calle Sant Pere Més Alt 10, en pleno casco antiguo de la 
ciudad, la secuencia comienza con una toma que encuadra por cinco segundos 
parte  de la fachada del Palau de la Música Catalanai (fig. 15), la cámara realiza 
una pequeña panorámica oblicua (hacia la izquierda y hacia abajo) hasta las 
manos de Agrado (Antonia San Juan) que sostienen un portarretratos con una 
fotografía de Manuela (Cecilia Roth) y Esteban en la playa de la Barceloneta 
(fig. 17) (esta locación “narrada” aparece en el dialogo que sostienen ambos per-
sonajes). En este momento, la cámara ha desenfocado totalmente las colum-
nas del Palau y ha enfocado la fotografía. La panorámica se corta y la cámara 
se coloca de manera tal que, con una toma fija y a la altura de la visual de una 
persona sentada, es capaz de develar el espacio que se insinuaba por delante 
de la ventana (fig. 18).
 
Siempre se está ante un interior, incluso cuando solo se ve la fachada del Palau. 
El marco de la ventana desenfocado (recurso antes nombrado en Biutiful) y el 
brillo del cristal de la ventana, superpuestos al brillo del cerámico del Trencadís, 
reflejan, sutil pero claramente, las dos lámparas coloridas que se verán en la 
toma siguiente. La ciudad y la ventana reflejan la luz. Según Juhani Pallasmaa 
(2013, p.99):
El vidrio alienta las experiencias de ilusión y ensueño. Su condición 
simultánea de transparencia y opacidad, reflexión y fusión, y presencia 
i Edificio emblemático del Modernismo Catalán y de la ciudad,  construido entre 1905 y 1908 por el 
arquitecto Lluís Domènech i Montaner como sede del Orfeó Català. Actualmente es Patrimonio Mundial de la 
UNESCO.
19
Barcelona sale a escena                39
20   Fotogramas de Todo sobre mi madre
y ausencia, transforma su superficie en un paisaje de ensueño, un col-
lage vivencial. Dentro y fuera, delante y detrás, y superficie y profundi-
dad se funden en imágenes enmarañadas y simultáneas.
La ciudad aquí - a diferencia de las tomas en Vallcarca en Biutiful- es un telón 
con poca profundidad. La calle Pere Més Alt a la altura de la locación, tiene un 
ancho de siete metros. Esta distancia y la morfología de las calles del casco 
antiguo  permiten que la habitación de la primera crujía de la casa de Agra-
do (y viceversa) termine en la fachada de la construcción de enfrente, ya que 
hay muy poca distancia para que nuestra vista pueda percibir el espacio en 
perspectiva. Mucho más interesante es, para una simple habitación del casco 
antiguo, que el Palau de la Música “comparta” su fachada que tiene una profun-
didad escenográfica en sí misma. Y ese dato, debió ser clave para la elección 
de la locación. Vemos a Manuela curar las heridas de Agrado, sentada a una 
mesa, en un interior sobrecargado de colores y objetos (fig. 18). La imagen de 
las columnas del Palau, sus fragmentos brillantes de colores saturados y sus re-
flejos, parecen anticiparse y caracterizar el espacio escenográfico interior y sus 
personajes. Al igual que en la secuencia del Hospital (Biutiful), el director se vale 
de un trozo de ciudad –en este caso un fragmento de fachada- para establecer 
un dialogo con el personaje: la escena es caracterizada por ese fragmento de 
ciudad y la ciudad es re-presentada por el recorte que la historia hace de ella.
Una calle, un frente de fachadas, una montaña, un puente, un río, lo 
que sea, siempre son algo más que un fondo. También poseen una 
historia, una “personalidad”, una identidad que no hay que desdeñar. 
Influyen en los caracteres humanos que se mueven sobre este fon-
do, provocan un estado de ánimo, una sensación de tiempo, una de-
terminada emoción. Merecen ser tomados en serio” (Wenders, 2005, 
p.120-121)
La escena consecutiva transcurre durante la mañana siguiente (elipsis de ti-
empo) y muestra a Manuela de espaldas tendiendo la ropa en el balcón de la 
misma ventana que “contiene” la fachada del Palau (fig. 20). Ella está en som-
bras, y viste una prenda a rayas verticales (como las columnas) blancas y ne-
20
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gras. El estampado geométrico, las escalas de cuerpo-edificio colocado a la 
misma altura, y su figura en sombras sobre las coloridas y soleadas columnas, 
exponen una atmosfera de contrastes  que se remata con la acción domésti-
ca e íntima que Manuela realiza (que más se relacionaría con ocultar que con 
mostrar), “dentro” de una fachada que ha sido hecha para verse, exterior en toda 
su concepción y condición y que en estas escenas, tal como se ve, la calle que 
las separa y vincula, parece no existir. Otro factor decisivo es el punto de vista 
desde el que se muestra la fachada del Palau ya que, el ciudadano de a pie no 
tiene nunca esa perspectiva ni ese encuadre del edificio, usualmente lo ve en 
contrapicado: desde el suelo hacia el cielo.
Mecanismos de construcción espacial de este tipo se accionan en las escenas 
de la película En la cuidad rodadas en el interior de los aseos del CCCB (Centro 
de Cultura Contemporánea de Barcelona) donde se encuadra en una toma fija y 
frontal la zona de lavabos (fig 21). Se muestra así, lo inesperado: en la ventana, un 
fragmento de rosetón de la iglesia  de Santa María De Montalegre. La ventana la 
enmarca –como un cuadro- y la quita de contexto a través de un contraste de 
tamaños transformándola en una composición casi bidimensional. Un elemento 
de escala urbana, se recorta y se comporta como uno de escala doméstica, es-
tableciendo un dialogo de doble dirección: por un lado sitúa la escena  arrojando 
datos haciendo referencia a su completitud: rosetón de iglesia: altura estimada 
del nivel de suelo en que los aseos se encuentran, la dimensión aproximada de 
la calle (estrecha), la edad de la edificación; y por el otro forma parte del interior 
en su condición de fragmento ( desde la ventana). Se podría imaginar que si esta 
escena fuese realizada en un set de filmación, solo se reconstruiría el trozo del 
rosetón que se ve desde el interior, como decorado necesario para la escena.
A veces la ciudad es tan irónica que una iglesia cabe dentro de un aseo. Como 
en el grabado de Francesc Parcerisa de 1837 (fig 23), donde se puede ver un in-
terior de escala doméstica en el que las columnas del Templo de Augusto de la 
ciudad de Barcino soportan el techo. Si bien aquí, el elemento-fragmento “fuera 
de escala” esta en el interior del espacio, la percepción es muy similar al caso 
anterior. En ambos casos, el tamaño monumental (escala urbana)  confronta con 
el tamaño del hábitat interior (escala doméstica).
21    Fotogramas de En la ciudad.
22   Santa María de Montalegre. Se ve el Rosetón desde la escala Urbana.




 Barcelona peatonal / Entrar y salir
“La historia comienza al ras del suelo, con los 
pasos, las motricidades peatonales forman uno 
de estos sistemas reales cuya existencia hace 
efectivamente la ciudad” (De Certeau, 1996)
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Toma 2/ Barcelona peatonal. Entrar y salir
El ámbito del viandante es la calle, sus veredas y los muros que construyen sus 
límites. 
El boulevard es la vivienda del flâneuri, que está como en su casa en-
tre fachadas igual que el burgués entre sus cuatro paredes. Las placas 
deslumbrantes y esmaltadas de los comercios son para él un adorno 
de pared tan bueno y mejor que para el burgués una pintura al oleo en 
el salón. Los muros son el pupitre en el que apoya su cuadernillo de 
notas (…) y las terrazas de los cafés balcones desde los que, hecho su 
trabajo, contempla su negocio. (Benjamin, 1972, p.51) 
Estos muros que arman el límite de la “vivienda del flâneur” son de lo que los di-
rectores de cine –muy hábilmente- se valen para armar sus escenografías y dar 
ruedo a las escenas. Los espacios interiores en planta baja que limitan con la 
calle están directamente relacionados y forman parte de las siguientes secuen-
cias a analizar. Los personajes entran y salen en una continuidad espacial que 
implica el movimiento del cuerpo, comportándose -una vez en la calle- como 
verdaderos paseantes anónimos. Las características de las arquitecturas que 
delimitan la calle configuran las escenas y generan un espacio conceptual de 
una zona de la ciudad determinada.
La ocupación del espacio no implica que el espacio sea un contene-
dor vacío que espere la irrupción en él de un cuerpo. Es el cuerpo 
el que hace el espacio que ocupa, es la acción corporal, su energía 
corporal la que desprende su propia territorialidad efímera. (…) La ocu-
pación del espacio es, entonces, despliegue del cuerpo en movimien-
to. (Delgado, 2002. p. 128)
i Walter Benjamin describía el flâneur como la figura esencial del moderno espectador urbano, un 
detective aficionado y un investigador de la ciudad. 
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2.1 
Barcelona, un día de lluvia
24   Fotogramas de Una Pistola en cada mano. 
       Secuencia Pasaje de la Paz.
(Una pistola en cada mano). 
La secuencia es la que abre la película. Su primera escena muestra el ingre-
so de un edificio en calle Pasaje de la Paz Nº10, de adentro hacia afuera. Una 
mañana de lluvia. 
En foco, a la izquierda del encuadre, los buzones de los apartamentos indican 
que es el ingreso a un edificio colectivo. El espacio de la calle (con una pro-
fundidad de siete metros hasta la fachada que aparece cerrando el espacio 
escénico) se continúa en el interior de un patio a partir de la aparición de un 
personaje E que, con rastros de haber estado en el exterior (esta todo mojado) 
vincula ambos espacios. La cámara se mantiene fija con la fachada vecina de 
fondo durante minuto y medio, luego, una toma en ángulo picado muestra un 
patio interior, en dónde el vinculo con la calle se percibe como un rastro -ya 
ha quedado fuera de plano-: una mancha de agua ha registrado en el suelo el 
acto de “entrar y salir” de los habitantes del edificio (y de la calle). E espera el 
ascensor, allí se encuentra con un viejo amigo J que desciende del mismo. La 
aparición del ascensor aporta otro dato para la reconstrucción mental del espa-
cio-edificio: hay un sitio donde subir.
Es interesante observar cómo el espacio total se va recomponiendo a partir 
de los desplazamientos de los personajes. A medida que ellos se mueven la 
cámara va mostrando distintos “decorados” que en suma, reconstruyen la to-
talidad con sus bordes. El espacio dentro del campo se arma entonces, con los 
muros que limitan el patio interior, la profundidad de la calle, y la fachada del 
edificio vecino. También, al aparecer encuadrados objetos tales como los bu-
zones y el ascensor, dan cuenta de la existencia de espacios latentes. 
“El edificio ya no se considera como un bloque, una unidad plástica en sí misma, 
sino como la pared de la calle; el espacio que interesa determinar ya no es el 
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Reconstrucción del sentido del espacio 
a partir de la secuencia
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25    Interior y planta del Teatro Olimpico. Andrea Palladio y 
Vicenzo Scamozzi 1585 
26   Grabado de Escena cómocia de Sebastián Serlio
exterior, sino el interior urbano”. (Vila, 1997, p.262-263)
Siguiendo con este pensamiento, se considera al patio de acceso-distribuidor 
como una extensión de la calle, y los muros que lo delimitan, fachadas interi-
ores. Avanzando en la secuencia, en la escena 0:08:06, ambos personajes se 
sientan en la escalera que está ubicada a la derecha del ingreso, agregando con 
esta toma frontal de plano entero, un espacio subsidiario, a modo de apéndice 
del sector del ingreso. Luego de esta toma, se encuadra otra vez el vano del 
portal de ingreso y el muro de la fachada vecina. Es una toma casi plana, el per-
sonaje J saluda a E que aún permanece dentro; la próxima toma es la que sitúa 
a la secuencia en la ciudad, construida utilizando recursos de la escenografía 
teatral, nos muestra la calle por la cual entran y salen los personajes.
La cámara está fija, en el centro del cuadro y en eje con el  arco del Pasaje de la 
Paz. Teniendo en cuenta que el fotograma como elemento individual no tiene 
movimiento, se podría decir que es una representación espacial en perspectiva 
central, a un solo punto de fuga (ubicado en el vacio del pasaje). Pero como dice 
Deleuze (1984, p.125) “el fotograma es inseparable de la serie que lo hace vibrar, 
en relación con el movimiento resultante”, por lo tanto, estas construcciones 
espaciales toman sentido al interpretarse incorporadas en la secuencia, sin por 
ello dejar pasar por alto, que la escena del Pasaje hace un guiño de referencia 
(o de homenaje, tal vez) a la construcción espacial lograda en el Teatro Olímpico 
de Andrea Palladio a través de los decorados fijos, o a alguna escena cómica 
de los grabados de Sebastián Serlio, donde el túnel central representa a una 
ciudad “ideal” en falsa perspectiva creando una ilusión de profundidad mayor. 
Siempre y cuando la cámara tenga el lugar del príncipe.
También se eligió un día de lluvia para rodar la secuencia consecutiva del filme. 
El fenómeno climático, trabaja como elemento de inflexión y vínculo entre se-
cuencias, ubicándolas en el mismo rango temporal. 
Se desarrolla en el barrio de la Rivera, con tres locaciones precisas. En la prime-
ra escena (fig. 27), la ciudad aparece detrás de los personajes S y su hijo - le dan 
la espalda- en la vidriera completando el espacio interior del bar (primera crujía) 
25
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ubicado en calle Paseo del Born n°29. La cámara está colocada simulando la 
visión de una persona sentada en otra mesa del bar. Luego de veinte segun-
dos, el plano cambia, y se los ve salir desde la izquierda, detrás de un muro 
de calle del Riego, que funciona como una bambalina. La cámara esta fija, los 
que se mueven son los personajes, que caminan por la calle Princesa, cruzan 
Tantarantana, y vuelven a salir de escena. Nuevamente, las calles estrechas e 
irregulares del casco antiguo recuerdan a las calles del Teatro Olimpico. 
El plano siguiente muestra un vestíbulo, la puerta de un apartamento, y un as-
censor, elementos conectores de la casa con la calle. Se puede especular con 
que éstos, son la extensión de la calle en el interior de un edificio, o viceversa. 
Entran y salen. El siguiente plano, ya en la calle, enfoca la acción de salir. La 
cámara se coloca casi paralela a la fachada, sobre calle del Riego nº30. Al fon-
do, las fachadas sobre el Paseo del Born cierran la “caja escénica”. La cámara 
rota levemente hacia la izquierda en una pequeña panorámica, acompañando 
el desplazamiento del personaje, hasta completar la fachada de la heladería 
Farggi y encuadrar el comienzo de la calle Antigua de San Juan. De este modo, 
la escenografía que hace de límite al fondo, se aleja y la escena se profundiza, 
llegando hasta la avenida del Marqués de L`Argentera, alcanzando los doscien-
tos veinte metros, que es la distancia existente entre la cámara y la fachada de 
la estación de Francia.
Para terminar de completar el espacio, la siguiente toma es realizada desde el 
otro lado del Paseo del Born, y enfoca –a una distancia mayor- la misma esce-
na que el plano anterior, el personaje permanece en el mismo sitio, pero se lo 
ve desde el lado opuesto, y como telón de fondo han quedado las fachadas 
que se alzan sobre calle del Riego que, en escorzo, cierran el espacio escénico 
(0:29:11). El movimiento de la cámara indica movilidad en el espacio.
 
En toda la secuencia exterior, la ciudad aparece recortada por un encuadre que 
tiene la altura de la visión –hacia el frente- de una persona de pie. La cámara 
permanece fija sin modificar su eje vertical, ni su altura, por lo tanto, para modi-
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ficar el espacio se vale de la variación en la distancia dentro del plano, logrando 
con este tipo de encuadre móvil agregar en él, mayor cantidad de información 
espacial. Utilizando este recurso, el punto de vista es siempre el mismo y la 
cámara –por tanto el espectador- se ubica como un viandante más, como un 
observador urbano de mirada casual.
27
0:14:39” - 0:14:57”
                    0:15:09”
                    0:28:34”             0:29:11”
Plano 2
Plano fijo. Se encuadra la esquina 
de calle de la Princesa y del Riego
plano 1
Plano fijo. Desde el interior del bar, 




El personaje sale del edificio 
de calle del Rec Nº30
plano 4
Contraplano fijo del plano 3.
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2-2
Elementos latentes
De lo que interesa hablar en esta secuencia, es de lo que no se ve. 
(En la ciudad) Barrio de Grácia, más precisamente, calle Montseny esquina Tor-
rente de la Olla. La cámara está colocada sobre la vereda izquierda a una altu-
ra aproximada de un metro y medio, con el eje vertical rotado hacia abajo de 
manera tal que los dos tercios inferiores del plano están ocupados por la calle 
(calle, veredas y porción baja de los edificios).
A diferencia de las secuencias anteriores, la ciudad no aparece enmarcada, más 
que por el mismo encuadre. Es la calle la enmarcada. Los personajes de los 
primeros planos son: Mario, que camina hacia la cámara, y la calle, que pasa de 
ser un mero fondo sobre el que se recorta la acción, a expresarse por sí misma. 
Será élla, la que desencadene las siguientes escenas. A medida que Mario se 
acerca a la cámara, ésta realiza un pequeño zoom, achicando el espacio de 
encuadre. Ingresa al bar. En el espejo que está detrás del mostrador se refleja 
la luz de la calle. Mario recibe un mensaje de Sara en su móvil. Plano A: Mario 
dentro del bar, mirando hacia afuera; plano B: Sara dentro de un taxi. El plano A 
y el plano B se relacionan a través de una ventana o vitrina que no vemos. Sólo 
vemos el plano y el contra plano. Se supone que la escena fue rodada en la pri-
mera crujía porque Mario sale instantáneamente a la calle al ver a Sara. 
El vínculo se construye sólo con la dirección de la 
mirada y con el movimiento de los cuerpos.
La calle que aparecía como una escenografía 
lineal y hermética, sorprende con la aparición de 
un espacio subsidiario, un apéndice: el interior 
del bar. El elemento latente en esta secuencia 
es la ventana, su condición de transparencia, y la 
posibilidad de continuidad visual y física que la 
misma habilita.28    Fotogramas de En la ciudad. Rodada en Grácia.
Plano A Plano B
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“Toda imagen no es sino una vista realizada desde un punto anclado en el es-
pacio”. (Zunzunegui, 1987, p.43) A veces ese espacio está narrado de tal manera 
que sus fugas son anuladas y la espacialidad se representa por la superposición 
de planos, o con la composición de figura y fondo. 
Retomando el concepto de “objeto latente” en la siguiente secuencia (Biutiful) 
es la puerta de acceso a la vivienda de Ige en pleno barrio del Raval, la que 
construye el vínculo con la calle. Las primeras escenas son rodadas en un in-
terior, en alguna planta baja de calle de En Robadors a la altura 23. Un espacio 
hacinado, iluminado por un patio mínimo que se muestra con una miserable 
estancia a media luz (fig. 29). Uxbal se acerca a Ige que lava ropa en dicho patio, 
permanece de espaldas a la cámara. Dialogan. La cámara permanece fija, el 
sale de la escena, mientras se sigue enfocando a Ige por unos segundos en es-
cena. El próximo transcurre en la calle, es un plano secuencia, realizado por un 
movimiento panorámico horizontal, que comienza con una toma frontal paralela 
a las fachadas de la calle; Uxbal aparece caminando desde la izquierda por la 
vereda (sobre el telón de fondo que son las fachadas). En ese momento –en 
ese fotograma- el espacio se conforma con tres planos: una mujer que camina 
en igual dirección q el personaje, Uxbal, y las fachadas. Fin de la profundidad 
escénica. Pero, como en una anamorfosis, el movimiento de la cámara sigue el 
trayecto de Uxbal, y muestra una calle que olvida su condición “estrecha” para 
adquirir –a partir de la aparición de las fachadas en fuga- una condición de 
profundidad y lejanía. En el último plano de la secuencia, aparece el cielo como 
negativo del suelo, la fachada  del fondo, velada por el sol, sobre calle San Pau, 
29    Fotogramas Biutiful. 
Ige lava la ropa en el patio de su vivienda. Ella es 
al mujer de uno de los manteros que trabaja para 
Uxbal. Son inmigrantes de Senegales.
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y un fragmento del techo del edificio que está en la fachada opuesta de la calle 
de en Robadors. 
Con el montaje (toma interior –toma exterior), el director sitúa la escena interior: 
esta vivienda pertenece al Raval, y elude mostrar el sitio por el cual el personaje 
transita para salir a la calle, que queda como espacio fuera de campo (latente). 
A diferencia de la secuencia del pasaje de la Paz (Una pistola en cada mano) 
el interior y el exterior se muestran en tomas inconexas, de todas las fachadas, 
elige la que muestra una obra en construcción para comenzar la panorámica: 
no hay siquiera una puerta. Con el movimiento de la cámara ha sido capaz de 
“transformar” en nueve segundos un espacio escénico que se mostraba de es-
casa profundidad (aproximadamente seis metrosi)  en uno tan profundo (ciento 
treintaicinco metros) que se pierden detalles del plano que lo cierra y de Uxbal 
que se mezcla entre la gente, a causa de que con la lejanía el espectador no es 
capaz de reconocerlo en el montón. Por tanto, ha reconstruido la calle como in-
fraestructura de tránsito a partir del movimiento (de Uxbal y por consiguiente, de 
la cámara). La ciudad se muestra como un espacio de paso y Uxbal, ha dejado 
de ser un personaje, un actor, para tomar el rol de paseante, sin dejar de verlo, 
el espectador lo pierde de vista.
En el interior, cuelgan ropas sobre Ige, desprolijas, desniveladas; afuera, tam-
bién cuelgan telas de obras en construcción y ropa de los balcones. Al parecer 
la calle emula al interior, o viceversa. 
Pedro Almodovar (Todo sobre mi madre) también elige comenzar por un espacio 
con poca fuga. Los primeros planos de la secuencia rodada en la calle San Pere 
Més Alt, frente al Palau de la Música son fijos. La cámara está colocada aproxi-
madamente a un metro del nivel de piso. Manuela y Agrado ingresan a escena 
por detrás de la cámara, han salido de la casa e irán a buscar a Rosa. 
Durante los primeros segundos, el espacio que las envuelve es la plaza Lluís 
Millet: al frente, detrás de ellas, la fachada decorada de la Casa del Gremio de 
i Las distancias se estiman en base al ancho de la calle y al sitio enfocado por la cámara
Barcelona sale a escena                55
Calle San Pere Més Alt







Palau de la música Catalana
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la Seda, luego el espacio escenográfico se cierra con la fachada de vía Laietana 
-que no se ve más que como un espacio iluminado, su rol es el de traer luz y 
cerrar el espacio escénico-.
La calle aquí tiene proporciones de calle-habitación. Como dice Louis Khan 
(1971) en su famoso dibujo “la calle es una habitación por acuerdo mutuo; una 
habitación comunitaria cuyas paredes pertenecen a los donantes, brindadas a 
la ciudad para el uso común”. Este espacio con sus tres fachadas como decora-
dos constituye una verdadera “caja escénica” que podría caber en las propor-
ciones de un escenario teatral. De un plano al siguiente –plano-contra plano-, el 
espacio se modifica en un segundo, la calle retorna a su morfología de muros 
paralelos  y fuga central y la cámara avanza, junto a las protagonistas enfatizan-
do con su movimiento la forma de la calle que va quedando atrás (0:28:32”). De 
esta manera el espacio-habitación-caja escénica se cuela por la morfología de 
la calle estrecha hasta disolverse en la profundidad de la perspectiva, y desa-
parece ante los ojos de la cámara.
Las calles de la ciudad, a diferencia de las de un escenario, junto con los mov-
imientos de la cámara y por tanto del punto de vista, posibilitan la construcción 
de espacios multiperspectivos en un mismo  plano secuencia.
30    Luis I. Khan. MOMA New York 1971.
31    Escenografía de “La boheme” de Puccini. 




 Barcelona general / Barcelona singular
“La ciudad no está fuera del hombre, sino en 
él, impregnando su mirada, su oído, y todos los 
demás sentidos. El hombre se la apropia y actúa 
según los significados que le da a la ciudad”. 
(Le Breton, 2015)  
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TOMA 3/ Barcelona general, Barcelona singular
Cada ciudad tiene sus características específicas, su conformación edilicia, su 
topografía, sus íconos, sus cicatrices y sus emblemas, distinciones que modelan 
su aspecto y la vuelven reconocible. Como a las personas, cuanto más se las 
conoce, más precisos se vuelven los “rasgos” que las describen o la desvelan; 
nuevos guiños se van agregando a medida que la relación avanza, y detalles que 
solían ser “ordinarios” mutan, a través del hábito, a “extraordinarias”. Según Xavier 
Monteysi las ciudades contienen una colección desordenada de edificios, es una 
pinacoteca desordenada, en la que es el paseante él que debe moverse para 
vincular los “estilos”.
De las ciudades se pueden reconocer elementos puntuales, sus hitos y “mañas” o 
sus formas generales: su topografía, sus tramas urbanas, sus barrios, sus bordes, 
algún curso de agua, etc. Lo singular y lo general. Siempre el punto de vista es 
fundamental para construir y caracterizar esta lectura, y también lo es la distancia. 
A diferencia de los territorios no urbanos, en los que los puntos cardinales y sus 
indicadores como las estrellas o vientos dominantes son imprescindibles para 
orientarse, en las ciudades los habitantes utilizan los rasgos urbanos relevantes, 
las direcciones de las calles, etc.
En suma, dichos fenómenos sirven como elementos de orientación, para que 
el espectador (en este caso) se sienta ubicado en un determinado sitio, se sitúe. 
Cada sitio o hito seleccionado para formar parte del espacio escénico elegido por 
los directores cumple una doble función: la de orientar en el espacio urbano y en 
el tiempo, y la de caracterizar la escena.
La imagen ambientalii tiene como función original la de permitir la mo-
vilidad dirigida a un fin (…) en un sentido más amplio puede cumplir la 
función de contexto general dentro del cual el individuo puede actuar o 
al que puede asociar su conocimiento. (Lynch, 2008, p.150)
i  Arquitecto Catedrático de la Universidad Politécnica de Barcelona, palabras extraídas de la confer-
encia realizada en COAC : “ La ciudad como colección”. Barcelona, Abril 2016. 
ii Esta imagen es el resultado de un proceso mutuo entre el observador y lo observado, en que de-
sempeña una función importante la forma física externa 
30    Barcelona desde la Torre Colón. Foto de la autora.
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3-1
La ciudad como Tapiz
Barcelona es un tapiz tejido con varios patrones y con diferentes puntos. Más 
parecido a una manta hecha por alguna abuela habilidosa que ha recogido par-
tes de sus tejidos de crochet y los ha unido, parte por parte, hasta cubrir el total 
del territorio. Cada fragmento, con su color y su diagrama, forman el manto que, 
con el “parche” regular y organizador del ensanche, conforman la trama urbana.
Los grandes planos generales describen el escenario donde se llevará a cabo la 
acción. Se puede decir, que en estos planos, el personaje es el escenario, y en 
los ejemplos a desarrollar, Barcelona. Son utilizados como elemento de obertu-
ra en una secuencia (el inicio),  de transición (separar secuencias), o de inserción 
(para acentuar algún detalle o situación del relato).
La primera secuencia de la ciudad en Todo sobre mi madre (fig. 35) comienza 
con una toma aérea nocturna, en la que aparece en un plano general detrás del 
parque de la sierra de Collserola. La secuencia avanza en un travelling vertical 
que sobrevuela el cerro, la trama urbana semi iluminada toma el segundo pla-
no detrás de la vegetación a oscuras. La mancha negra queda fuera de plano 
y se destacan las avenidas Tibidabo y Republica Argentina, luego, los Jardines 
del Turó, paseo de Grácia y el limite costero con el Mar. La ciudad se muestra 
extensa, de topografía irregular, destacando el contraste natural-urbano, con el 
recurso apagado-iluminado, en donde los detalles se atenúan por la lejanía y 
el movimiento. La escena da paso a la secuencia siguiente, ubicándola en una 
franja horaria (comienza la noche) y en una geografía específica. Se describió en 
el primer capítulo una escena de En la ciudad que muestra la misma porción de 
ciudad, sólo que la toma general se realiza en sentido contrario, desde el mar 
hacia el Tibidabo. 
34
35
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34   Fotorafía aerea de Barcelona. 
       Instituto Cartográfico y Geológico de Catalunya.
35    Fotogramas de Todo sobre mi madre. Plano de obertura.
        Plano secuencia toma general Barcelona desde el parque 
Collserola
En Biutiful la ciudad tapiz aparece utilizada para sugerir elipsis espaciales o tem-
porales (fig. 36-37). En estas escenas tomadas a diferentes distancias, la cuidad 
luce como una aglomeración extensa y plana, con algunas torres que se desta-
can del “tapiz”. Éstas, trabajan como puntos de referencias por su singularidad y 
por el contraste con el fondo. Como toma general se destaca la realizada desde 
los bunkers en el Turó de la Rovira, en el que la ciudad y el mar ocupan el cuar-
to inferior del encuadre, mientras que el resto está colmado por un cielo azul 
grisáceo que la dota de una atmosfera, al menos, triste, oscura y deprimente. 
El tratamiento del color y el encuadre son muy importantes en la caracterización 
de la escena, ya que, si la ponemos en relación con la secuencia de la ciudad 
en Todo sobre mi madre –parecen realizadas en un mismo rango horario- se 
observan dos ciudades similares, pero diferentes. Barcelona es capaz de surgir 
detrás del cerro, de la espesura de la vegetación, o de permanecer densa y 
consolidada para soportar el peso de un cielo plomizo.  
La distancia, la altura y por tanto, el punto de vista y el encuadre son variables 
capaces de transformar la imagen del objeto a observar. Si se observa, por 
ejemplo, la imagen tomada en el filme Contratiempo (fig. 38) en el que la ciudad 
se muestra como una masa organizada y precisa, donde el punto de vista de la 
toma acentúa las fugas de las calles, y las manzanas con alturas similares, dan 
una impresión de ciudad homogénea, se puede imaginar lo simple que resul-
taría romper ese orden: con sólo variar el punto de vista, con un simple movi-
miento de cámara, se puede mostrar una ciudad muy distinta. Enfatizando este 
concepto, Vila (1997) afirma que el punto de vista es el elemento estructurador 




36    Fotograma de Biutiful.
        Plano fijo toma general Barcelona desde Turó de la Rovira. 
        El plano se usa como transición significando una elipsis espacial.
37    Fotogramas de Biutiful. 
        El plano se usa como transición significando una elipsis temporal.
38   Fotograma de Contratiempo. Toma general de la trama urbana.
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3-2
Hitos urbanos (para principiantes)
“Los mojones distantes, puntos prominentes visibles desde muchas posiciones, 
eran a menudo bien conocidos, pero sólo la gente no familiarizada con Boston 
parecía usarlos en una medida considerable al organizar la ciudad y seleccionar 
rutas para recorridos”. (Lynch, 2008, p.101). Así como Kevin Lynch en su libro La 
imagen de la ciudad, detecta que es el novicio, el que aún no conoce la ciu-
dad en profundidad, el que utiliza de referencia para orientarse edificios como 
el John Hancock Center y la casa Custom, resulta difícil pensar en Barcelona 
sin representar la Sagrada Familia de Antoní Gaudí (¿Es a estas alturas obra de 
Gaudí?) como referencia de localización: tanto como punto prominente visible a 
la lejanía, o desde la distancia del peatón. Pero, ¿Sabe el principiante que dicho 
edificio está ubicado en el ensanche? De nada importa su ubicación respecto 
del resto de la ciudad para el novato, que se moverá en la ciudad de hito en hito, 
casi sin “pasearla”. Lo que sí es importante, es saber que se está en esta ciudad.
En las escenas seleccionadas,  los  personajes miran al edificio desde una ven-
tana (de un hospital y de un taxi) en un gesto de contemplación, como si al 
mirarlo mirasen la ciudad toda. Tanto la imagen superior con sus torres punti-
agudas como su base son identificables en su entorno. Su singularidad supera 
el mero hecho de diferenciarse de las demás formas que la rodean, sino que, 
además, su imagen ha sido usada como símbolo de Barcelona.  Así como Paris 
tiene la Torre Eiffel, Barcelona tiene, entre otros, a la Sagrada Familia. No hay 
quién visite la ciudad y no se lleve una foto con este ejemplar icónico. Al igual 
que en las tomas a describir, siempre trabaja como un par del personaje. 
(Biutiful) Uxbal desde el interior del hospital mira a la ciudad y en ella, a la Sa-
grada Familia (pag. 25). En la misma toma aparece acompañándola un segundo 
elemento vertical reconocible: la Torre Agbar, el rascacielos más taquillero de la 
ciudad, disuelto en la lejanía de un cielo brumoso y sin ningún brillo. Ha queda-
do su figura como rasgo distintivo, ambos “pináculos” son el límite vertical de la 
39    Imagen extraída de la página Barcelona Hotels, utilizada para    
seleccionar la zona donde alojarse. http://www.barcelonahotels.es
40    Fotocomposición realizada con fotogramas de Biutiful y Todo 
sobre mi madre. 
39
Visual desde el taxi
Visual desde el hospital
40
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masa urbana edificada y el cielo. Además de su figura tan particular, en Una pis-
tola en cada mano, la distancia y el punto de vista de la toma permiten apreciar 
la transparencia de su fachada y con ella, su iluminación (fig. 41). La Torre Agbar 
aparece como un rascacielos más, formando parte de una escena que Cesc 
Gay utiliza como plano de obertura, caracterizando y situando una secuencia 
que transcurre ya comenzada la noche en la redacción de un periódico. 
Por lo tanto, un mismo edificio-hito puede caracterizar dos situaciones total-
mente distintas según las intenciones y el sitio desde el cual se construya esa 
mirada, aunque siempre portando en su imagen el nombre de la ciudad que 
reseña.
Dos Barcelonetas
La Barceloneta –como barrio- es un hito dentro de la ciudad. Su cercanía al cas-
co antiguo y al mar, lo vuelve un sitio imprescindible para el paseante novato. Su 
trama regular de manzanas estrechas y largas, sus edificaciones similares y de 
igual época, le da un aspecto característico. 
Se lo selecciona como espacio escénico en dos de las películas elegidas y 
como espacio narrado en una tercera: (Todo sobre mi madre) Manuela aparece 
en una fotografía tomada en la Barceloneta con Esteban y Agrado y comenta 
que la fotografía fue tomada en la época que había chiringuitos (fig.17, p.33).
Las escenas de Biutiful, la muestran como un barrio tradicional, en el cuál el 
vínculo con el mar se puede intuir por el mural de la fachada de la capilla que 
aparece en el primer plano: se la caracteriza como un barrio de pescadores. 
Todas las tomas enfocan hacia la ciudad y las secuencias previas y siguientes la 
relacionan con lo urbano. La toma de la capilla se rueda en la calle de los Pes-
cadores en su intersección con Almirante Cervera. Transcurre un velatorio en el 
interior de dicha capilla. Uxbal camina por calle de los Pescadores y se topa de 
frente con la cruz iluminada del ventanal. 
41
41    Secuencia de fotogramas de Una pistola en cada 
mano.
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También se la usa como telón de fondo del camino de regreso a casa de Uxbal 
de los niños al regresar de la escuela (fig. 45). Es un barrio “oscuro”, de calles pro-
fundas, y con locales comerciales típicos como la “Filmoteca video club” (local 
existente en la Barceloneta real).
La Barceloneta de En la ciudad es un barrio “claro”, iluminado por un sol diurno 
y tenue. Se muestra la playa con su chiringuito y algún bar. Es un barrio residen-
cial brindado al mar, en el cuál lo urbano choca con la playa, y convive con un 
paseo púbico y recreativo. Mario llega en su moto, ha visto a Sara en la Plaza del 
Ángel subir a un taxi y decide seguirla hasta la Barceloneta. El tratamiento del 
color en los fotogramas es fundamental para la ambientación de las secuencias 
y en la diferenciación de las Barcelonetas. El lenguaje del color es más sutil que 
el de las palabras ya que se percibe directamente con los sentidos sin mediar 
el entendimiento y ambas caracterizaciones cromáticas son muy diferentes y 
remiten a ambientes distintos. Por un lado: colores con muy baja saturación, 
sin brillo, oscuros, se asocian con estados de ánimo como la tristeza, angustia 
o desolación y remiten a momentos del día sin sol (días nublados o comienzo 
de la noche); y por el otro: tonos luminosos,  también de baja saturación pero 
claros, grises de color que remiten a un momento iluminado por el sol, un am-
biente calmo y silencioso. 
Ambas “Barcelonetas” son verosímiles y las locaciones no han sufrido modifi-
caciones para el rodaje, las calles, locales comerciales, casas, iglesia y playa 
42    Secuencia de fotogramas de Biutiful.
43     Imagen real de la locación.Año 2008 .Fuente: 
Google maps.
44     Imagen real de la locación.Año 2017.

























Paleta cromática de la secuencia 
de fotogramas
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existen y lucen –o lucían en el momento 
del rodaje- con un aspecto reconocible 
o similar al real. Sin embargo, las dos se-
cuencias (rodadas a doscientos cuarenta 
metros de distancia entre sí) representan 
dos sectores urbanos muy diferentes. Por 
tanto el “recorte” que con la cámara se 
hace de la ciudad, su caracterización en 
la edición y los planos que se colocan an-
tes y después a través del montaje influy-
en en la percepción que se tiene de dicho 
sitio. Aun así, ninguna de las dos secuen-
cias muestra un día soleado de playa, ni 
turistas con cascos y patinetes eléctricos. 
Ambos directores con sus encuadres 
son capaces de ver cómo la ciudad real 
puede mutar en escenografías serviles a 
las narraciones que las definen.
45     Fotogramas de Biutiful.
Ige y los niños caminan desde el Raval, pasando por la Bar-
celoneta hasta Santa Coloma de Gramanet: licencia que se 
toma la ficción para construir una ciudad con determinados 
fragmentos, ya que la duración real de ese trayecto a pie es 
de dos horas y media.
46    Esquema en planta de la ubicación de ambas locaciones.
47    Secuencia de fotogramas de En la ciudad. 
Mario tras seguir a Sara desde la plaza del Ángel hasta la Bar-
celoneta, descubre que acude a la casa de su amante, que 
regresa de pasear a su perro.
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3-3
Hitos urbanos (para entendidos)
 
 
“La actividad asociada con un elemento puede también constituirlo en mojón 
(…) una vez que se adhiere a un objeto una historia, un signo o un significado, su 
valor como mojón sube”. (Lynch, 2008, p.101). La ciudad también teje su trama 
con rasgos anónimos para el novato, rincones que forman parte del imaginario 
colectivo del ciudadano Barcelonés. Locales comerciales, bares, librerías, cen-
tros culturales, parques y plazas sitúan al “entendido” en un tiempo y un espacio 
específico de la ciudad que le es cotidiana.
De este tenor son algunas de las locaciones que aparecen en escena en may-
or medida en las películas del director catalán y en menor cantidad en la del 
director mexicano. Si bien hay detalles (invisibles en la fugacidad de la acción) 
que han facilitado la reconstrucción de las locaciones (ver anexo), hay otros más 
explícitos. Se puede destacar la incorporación de las chimeneas de la central 
térmica de Sant Adriá (fig. 48) en el skyline de las escenas de Biutiful, rodadas en 
la fábrica de los personajes chinos, caracterizan las secuencias: se está en una 
zona industrial. Otras chimeneas que se suman a la película son las de la anti-
gua central eléctrica “La canadiense” (fig. 49), actualmente “los Jardines de  las 
tres chimeneas”, ubicadas sobre avenida Paralel, que aparecen reflejadas en un 
charco de agua como hito cercano a la escuela que asisten los hijos de Uxbal. 
La distancia real entre dichos acontecimientos urbanos es de doce kilómetros, 
sin embargo, el protagonista traslada a los niños todos los días desde Santa Co-
loma (su casa está ubicada a dos kilómetros y medio de la fabrica de los chinos) 
hasta el Raval. Lo que hace pensar que, tal vez, las chimeneas son utilizadas 
aquí como elemento conector y caracterizador  de las locaciones, acercándolas 
visualmente en el relato.
En las películas de Cesc Gay casi todos los sitios aparecen con un dato, aunque 
sea ínfimo, perceptible solo para “entendidos”. Si se quiere saber en qué ciudad 
48
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48-49     Fotogramas de Biutiful.
Barcelona sale a escena                67
se está, habrá que prestar mucha atención a  las  pistas que va dejando en cada 
secuencia. Algunas veces el truco falla, y aparecen clásicos como el Tibidabo 
con su capilla encendida o sutilezas tales como la escena rodada en el hall de 
acceso del Palau de la Música que dura pocos segundos. 
Cuando filma en el Pasaje de la Paz (Una pistola en cada mano) la cámara se 
ubica de tal manera que dentro del encuadre aparezca la inscripción del nom-
bre en la parte superior del arco. Lo mismo pasa en la secuencia del barrio de la 
Rivera: el nombre del local que se ve por la ventana del bar orienta la búsqueda 
al igual que el cartel con el nombre de la calle cuando los personajes caminan 
por Princesa (todos estos carteles son reales). La parte baja del termómetro 
gigante Can Cottet, indica que se está rodando en el Portal del Ángel. también 
aparecen (En la ciudad) carteles de bares como La Verónica, La Catalana, Lu-
pino, Casa Leopoldo, de la librería La casa del Libro (Sofía luce el uniforme de 
vendedora), la bandera del teatro Lliure en Grácia, el bar Sidecar,  el CCCB y At-
racciones Caspolino (los últimos tres sin cartel). Al parecer, si no se comparte el 
juego que el director propone, Barcelona cumpliría el rol de cualquier gran urbe.
Hay una intención al momento de seleccionar las locaciones, ¿será que se bus-
ca acercar la ciudad de la ficción a la Barcelona habitual del director? Varios 
de estos hitos ya no existen físicamente, pero por suerte, como dijo Joseph 
Brodsky, lo que el pasado y el futuro tiene en común es nuestra imaginación, 
capaz de evocarlos, pensamiento al que cabe agregar, que al ver una película, 
la imagen proyectada se vuelve presente, contemporánea a quienes la están 
viendo con una mirada actual. 
Hace ya dieciocho años del rodaje de Todo sobre mi madre y en ella hay escenas 
que documentan la desaparición de dos sitios y sus características al momento 
de la filmación. La calle Allada y Vermell por la que caminan Rosa y Manuela 
(fig. 50), que el director describe en el guión como una “Barcelona Habanera” ha 
sido remplazada por una calle-comedor con pisos de alquiler para turistas de 
un buen nivel adquisitivo. Cuesta referenciar la escena con la imagen que tiene 
50     Fotogramas de Todo sobre mi madre.
51      Imagen actual de calle Allada Vermell
50
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actualmente; afortunadamente, las palmeras siguen en su sitio (fig 51). También 
han desaparecido los pasos elevados de Plaza Lesseps, que se muestran en la 
escena en que Manuela espera a Rosa salir de casa de sus padres sentada a 
una mesa de una terraza de un bar (fig. 52).
(…) De repente, toda la película se ha convertido en un archivo de co-
sas que ya no existen. Y esto, sorprendentemente, lo consiguen no 
tanto las películas que se denominan a sí mismas documentales, sino, 
precisamente, las películas de ficción (…) algún día las películas de fic-
ción serán los verdaderos y decisivos documentales. (Wenders, 2005, 
p.163-164)
52     Secuencia de fotogramas de Todo sobre 
mi madre. Fachada de la Casa Ramos, en la 
ficción es la casa de los padres de Rosa.
52
Parque Turó
El parque es escenario de una secuencia completa en Una pistola en cada mano. 
Es una secuencia compleja, donde la forma de la ciudad posibilita la acción de 
mirar y ser mirado. En su estudio morfológico de las viviendas que conforman el 
borde construido del Parque Turó, Amargos Martí (2003, p.27) comprueba que:
Al reunir la planta de estas primeras habitaciones, no podemos evitar 
compararla con la planta del patio de butacas de un teatro. La distri-
bución de los palcos nos recuerda a la de estas piezas. Los especta-
dores no se ven entre si y toda la atención está puesta sobre lo que se 
encuentra en el centro de la escena: el jardín.
Aquí la ciudad como personaje mira y es mirada, en una relación de ida y vuel-
ta. La primera toma desde la azotea de un edificio sitúa la escena: muestra un 
parque con un perímetro consolidado (por lo tanto, urbano) que es el que per-
mite acceder a dicho punto de vista. Mediante el encuadre se selecciona un 
fragmento de ciudad donde sobresalen de la continuidad edificada algunos 
rascacielos ( a lo lejos se ve la Torre Agbar), el mar como un segundo horizonte, 54







53     Secuencia de fotogramas de Una pistola en cada mano. 
54     Planta del parque Turó. Fuente: Tesina de Martí Amargós 2013: Turó Park. 
http://upcommons.upc.edu/handle/2099.1/19416
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y una gran masa verde que ocupa el tercio inferior del fotograma y que será lo 
que sitúe las escenas consecutivas. Los entendidos sabrán de qué parque se 
está hablando, ya que, entre la primera toma y la última, hay datos suficientes 
para localizarlo e identificarlo. Se contextualiza así, el espacio que luego, que-
dará como fuera de campo. Se puede agregar otro detalle, no por eso menos 
importante, ambos personajes llevan en sus vestimentas los colores del parque, 
integrándose a la perfección con el tercer personaje-escenario.
El personaje G está sentado en un banco con la mirada fija hacia el ángulo su-
perior derecho del encuadre (0:29:38”). Una mirada “off” que anticipa la escena 
siguiente, donde aparece la fachada del edificio de toldos amarillos sobre calle 
Josep Bertrand (personaje 2), dando por sentado que la mirada apunta a ese 
sitio. Se encuentra con L (tercer personaje) que ha bajado a pasear a su perro. 
En la escena que transcurre en el segundo 0:47:35”, la cámara le devuelve la 
mirada a G, y desde una toma en ángulo picado, como si la toma fuese real-
izada desde el piso del edificio con toldos amarillos (donde suponemos se en-
cuentra la mujer de G). Por último, un gran plano general a cámara fija, muestra 
a L hablar por teléfono, pequeño en relación a la proporción de árboles y lago 
que aparecen en el encuadre. La memoria del espectador es fundamental para 
poder enlazar los planos y el orden de las tomas, a partir del montaje, modifica 
el sentido de las secuencias y facilita la reconstrucción mental del parque como 
espacio escénico.
TODO SOBRE MI MADRE
EN LA CIUDAD
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TRES CHIMENEAS
POBLE SEC CINES RENOIR CASA LEOPOLDO
SIDECARPASAJE DE LA PAZ PORTAL DEL ÁNGEL
CASA DEL GREMIO 
DE LA SEDA




CASPOLINO LA CASA DEL LIBRO
ESCUELA 
COLLASO GIL HOSPITAL DEL MARESTACIÓN FRANCIA
TRES CHIMENEAS SANT 
ADRIÁ
Localización de los hitos para entendidos en la ciudad

TOMA 4
 Barcelona y sus recorridos / La ciudad movediza
“Nunca se sabrá cómo hay que contar esto, si en prim-
era persona o en segunda, usando la tercera del plural 
o inventando continuamente formas que no servirán de 
nada. Si se pudiera decir: yo vieron subir la luna, o: nos 
me duele el fondo de los ojos, y sobre todo así: tú la mu-
jer rubia eran las nubes que siguen corriendo delante de 
mis tus sus nuestros vuestros sus rostros. Qué diablos“. 
( Julio Cortazar, Las babas de Diablo. 1984)
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Toma 4/ Barcelona y sus recorridos. 
                   La ciudad movediza.
“La sociedad no es entonces, por así decirlo, ninguna substancia, no es nada 
concreto por sí, sino un acaecer”. (Simmel, 1986, p.253) 
La ciudad como espacio escénico se despliega en toda su extensión. Sus di-
mensiones reales permiten rodar secuencias que se desarrollan a lo largo de 
sus calles, de sus paseos o sus barrios. A pie, en moto o en taxi, los recorridos 
van moviendo las secuencias a lo largo del espacio, y a su paso van conectando 
partes de la ciudad, ante la percepción del espectador.
Se verá la Rambla de noche, casi vacía desde el movimiento de un taxi, luego, 
de día, veloz, acelerada, fraccionada y colmatada de gente, recorrida por una 
corrida y un atropellamiento. Un paseo nocturno a pie por el Portal del Ángel y 
un recorrido en taxi desde el barrio de la Rivera hasta el Hospital del mar (con 
algunas licencias poéticas).
La aparición en todas las secuencias expuestas de diversos medios de loco-
moción y de mecanismos con los cuales se registran las escenas explicitan la 
velocidad y la duración de cada recorrido. 
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4-1
Del Portal del Ángel hasta la Rambla de Catalunya
(Secuencia de Una pistola en cada mano) 
El personaje M camina por el Portal del Ángel en dirección opuesta a la plaza 
Catalunya. Una vitrina iluminada le llama la atención, voltea su mirada. Siguiente 
toma: Sara está en el interior del local. M ha entrado a saludar a su amiga. Van al 
mismo sitio. Salen del local y retoman la caminata en igual dirección. 
En esta fracción de secuencia, aparentemente inofensiva, el movimiento de la 
cámara y el montaje, dibujan un pliegue, en el que la calle se vuelve cóncava 
para albergar un interior (en este caso una vinoteca). El límite entre interior-ex-
terior es muy permeable visualmente (casi inexistente) ya que es una gran vit-
rina y es de noche (fenómeno que anula la capacidad reflectiva del cristal). La 
cámara con su movimiento, los personajes con sus acciones y el montaje logran 
reconstruir un espacio continúo (calle-local comercial en planta baja). Avanza 
la secuencia y la escena transcurre en la Rambla de Catalunya a la altura de 
calle Consell de Cent (han realizado un recorrido un tanto extraño). Esta vez sin 
vitrinas, pero con una gran puerta de herrería y vidrio, la calle se vuelve a plegar 
y en su concavidad abraza al hall de acceso del piso al que se dirigen los per-
sonajes. La transparencia de la puerta permite realizar un plano desde el interior 
hacia la calle mientras permanece cerrada. Luego, se abre. Entran a escena 
más invitados a la reunión y la cámara realiza un contraplano tomado desde la 
puerta hacia el ascensor. Aquí el ascensor aparece como elemento de inflexión 
entre la calle-hall de acceso y el interior del piso (primer plano de la secuencia 
siguiente), espacio que queda fuera de campo y que constituye una unidad de 
tiempo (el –tiempo-necesario-para-subir-cuatro-pisos-en-ascensor) que el es-
pectador reconstruye como unidad.
Por tanto, cuando se describe en la secuencia un “recorrido peatonal” por la 
calle, no se habla solo de la calle, sino que, se incluyen dos interiores, uno de 
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Portal del Ángel
Vinoteca
Suben al cuarto piso
Caminan hasta Rambla Catalunya
55     Secuencia de fotogramas de Una pistola en cada mano. 
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acceso privado y otro de acceso público (comercial). 
El nivel lumínico y el tratamiento cromático de las escenas interiores y las exte-
riores es el mismo, recurso que refuerza la hipótesis –ya lo planteaba Nolli con 
su representación de Roma en planta, en la cual los interiores de los edificios de 
acceso libre y los pasajes se representan semejantes al espacio público- de que 
el interior de los locales en planta baja forma parte también, de la calle. 
El espacio urbano es, también, descripto por el movimiento de los personajes. 
57     Secuencia de las tomas y de los desplazamientos de 
los personajes en el esapcio urbano. La numeración corre-
sponde a las tomas.
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4-2
Un recorrido con memoria
(Todo sobre mi madre) Ir de la casa de Manuela en calle de la Princesa nº16 al 
Hospital del Mar en taxi, tiene una demora aproximada de diez minutos y es 
un trayecto bastante directo. Si se agrega un destino intermedio al recorrido, 
como puede ser una parada en la plaza del Duque de Medinacelli, se calcula 
un recorrido de diecisiete minutos totales. Hasta este punto, la secuencia que 
comienza con un plano interior en el hall de acceso de la casa de Manuela no 
parece tan inverosímil. Lo extraño de esta secuencia es la aparición en la plaza 
del padre de Rosa, que vive en Plaza Lesseps nº32 y pasea diariamente a su 
perro en las inmediaciones del Paseo de Colón, lo que implicaría una caminata 
de una hora de duración aproximadamente. Se entiende esta elipsis espacial, 
un trozo de ciudad desaparece y la percepción del espectador vinculará estos 
dos fragmentos de ciudad con facilidad. La ficción permite vincular partes de 
la ciudad eliminando el factor tiempo-real y por tanto, distancia-real, gracias al 
raccord y al montaje. En el  espacio mental que el espectador construye, la casa 
Ramos está cerca de la plaza del Duque de Medinacelli o viceversa.
Nuevamente se elige un espacio interior -el vestíbulo- para hablar de la calle. 
La posición de la cámara y el encuadre encajan a la abertura de la puerta de 
calle -donde se ve el taxi que luego hará el trayecto- dentro de la carpintería del 
portal: la calle esta doblemente enmarcada. Ya dentro del taxi, Manuela indica 
el destino final al conductor: -“al hospital del Mar”-. Rosa solicita hacer una para-
da en la Plaza del Duque de Medinacelli. La primera toma de la plaza es un trav-
elling horizontal, la cámara esta a la altura de la ventanilla del taxi. Contraplano 
de la plaza: la imagen de Rosa detrás del follaje de los árboles reflejados en el 
vidrio; dice: “-aquí jugaba cuando era niña-” (arrojando otro dato vinculante entre 
los trozos de ciudad). 
El desplazamiento no se muestra como tal, sino que se construye a partir del 
montaje y del relato de los personajes. 57     Secuencia de fotogramas de Todo sobre mi madre.
57
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4-3
La Rambla como recorrido
(En la ciudad) Sara y Mario cenan en “Casa Leopoldo” (San Rafael 24, Raval). Dis-
cuten, no ha sido una velada agradable por la aparición del ex amante de ella. 
La secuencia termina con una toma fija, en la que ambos personajes perman-
ecen sentados a la mesa. Habrá que esperar a que termine la secuencia sigui-
ente (de Irene y Silvia), para que vuelvan a aparecer en escena. El primer plano 
de la secuencia -realizada a través de un travelling a la velocidad de un coche- 
transcurre en la Rambla de noche. El taxi (en el que van Sara y Mario) circula 
por la Rambla en dirección a la Plaza Catalunya (gracias a la secuencia en Casa 
Leopoldo se puede especular que han tomado el taxi en sus inmediaciones).
La Rambla aparece como un elemento lineal, trazado por el trayecto de la ca-
mara que representa al recorrido del taxi. Un recorrido que en el guión no es 
solo movimiento, sino que también es espacio escénico dinámico. Durante los 
treinta segundos que dura la secuencia, la ciudad es una escenografía continua, 
que tiene las dimensiones suficientes para que sean los actores y los elementos 
de registro los que se muevan, haciendo que la escenografía vaya cambiando 
a medida que el travelling avanza. Es la dimensión y la morfología del espacio 
urbano la que posibilita dicha acción, pues, la dirección real y la del encuadre 
coinciden. La secuencia va en el sentido de la calle. 
A diferencia de la secuencia rodada en la calle d´en Robadors, la cámara filma 
paralela a la fachada de la Rambla, y el cambio de enfoque se realiza por mon-
taje, no es continuo. 
 
El taxi frena a la altura de Teatro Poliorama, la cámara “sale del taxi” y realiza un 
plano fijo del lateral del vehículo que avanza dejando la toma frontal a la ram-
bla y enfocando la fachada iluminada del Teatro. Este último plano es utilizado 
como plano de transición por el director, que hábilmente, ubica la siguiente 
secuencia (Sofía en el hotel) en la misma cuadra de la Rambla (ver pag. 30) cre-
ando una dialéctica entre las secuencias.
 
58     Secuencia de fotogramas de En la ciudad.
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4-3-1
Tentativas de agotamiento de la Plaza y Ramblasi 
Soy un ojo. Un ojo mecánico (…) me libero hoy y para siempre de la 
inmovilidad humana. Estoy en constante movimiento (…) caigo y me le-
vanto con los cuerpos que caen y se levantan. Esta soy yo, la máquina 
que maniobra con movimientos caóticos, que registra un movimiento 
tras otro en las combinaciones más complejas. Libre de las fronteras 
del tiempo y el espacio, coordino cualesquiera y todos los puntos del 
universo (…) mi camino lleva a una nueva percepción del mundo. Por 
eso explico de un modo nuevo un mundo desconocido para vosotros.ii 
(Secuencia Plaza Catalunya-Rambla-Plaza Real) 
La ciudad de esta secuencia comienza como un lago manso, habituado a sus 
brisas y a sus animales. Sucede un imprevisto, y la multitud se derrama -como 
un torrente- a gran velocidad hacia la Rambla.
Tal vez González Iñárritu conocía el significado de la palabra rambla y como ella 
indica, la utilizó como la escenografía capaz de albergar y dar forma a un “caudal 
humano”, a una fuga a gran velocidad. La secuencia termina en la Plaza Real, 
espacio que, como un remanso, detiene la corrida al ensanchar las dimensiones 
de la rambla. La secuencia no es lineal ni alineada. Es una secuencia con múlti-
ples encuadres y puntos de vistas. 
En suma se puede comparar con una composición cubista donde en una misma 
unidad estética (aquí se coloca a la secuencia como unidad estética) es capaz 
de aumentar exponencialmente los datos aportados (espacio-tiempo-puntos 
de vistas-detalles, etc.) para que el espectador pueda reconstruir ese espacio 
existente en la secuencia. 
i Se hace referencia al libro Tentativas de agotamiento de un lugar parisino de George Perec.
ii Cita recogida por BERGER, John, en Modos de Ver, dicha por Dziga Vertov en 1923. Editorial Gustavo 
Gilli, Barcelona 2012, pag 24.
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El cubismo introdujo desde 1912/13 (…) la idea del collage, es decir, la 
idea de cortar y pegar (…) quebrando la presencia del punto de vista 
único sobre la escena, introduciendo el perspectivismo y exhibiendo 
la amalgama de materiales brutos (…) consumaba la pluralidad de mi-
radas sobre un espacio. (Sanchez-Biosca, 1996, p.65) 
 
Pero como variable de la simultaneidad que ofrece una composición cubista 
–ver muchos puntos de vista sin tener que moverse-  aquí el recurso utilizado 
además del montaje, es lo secuencial: la superposición de puntos de vista se 
da por los planos secuencia, y si bien se altera la percepción espacial a base de 
alterar los puntos de vista del enfoque, lo secuencial añade a la composición la 
percepción a lo largo de un tiempo determinado, con una velocidad, una du-
ración. De esta manera, obsequia a la Plaza Catalunya y a la Rambla un retrato 
único y físicamente imposible de registrar vivencialmente. 
En palabras de Noël Burch (2008, p.48) “crea un espacio que sólo existe en 
función de la suma de los planos de esta secuencia”. Vale mencionar las foto-
composiciones de David Hockney (2004, p.108) en las que “múltiples puntos de 
vista crean un espacio mucho mayor que el que puede ser archivado por uno 
solo”. 
Se intentará agotar dicho retrato con un inventario de lo estrictamente percep-
tible en dicha secuencia:
Escena 1
Plano de apertura. Puesta en contexto.
Se está en la Plaza Catalunya. El cielo está despejado. Es otoño avanzado o 
invierno. Hay ruido de coches. Cuatro autobuses. Un Bus Turistic lleno de gente 
aparcado por la Rambla. Desde este punto de vista, se alcanza a ver la torre de 
Collserola. 
Destacan la fachada del Triangle y la del ex Banco de Bilbao.
My house. Mont Calm Avenue. Los Ángeles , Febrero 1982. HOCK-
NEY David 
Las instantáneas son un fragmento de una parte de la casa, y en-
tre todas arman la composición de una estancia. Cada fragmento 
se lee como una parte de un total, tienen entidad por si solo, pero 
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SECUENCIA:  Plaza Catalunya - Ramblas-Plaza Real
Duración total de la secuencia:  3 minutos
Alturas estimadas 
desde donde se han 
realizado las tomas. 
Puntos de vista.
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Escena 2
Elementos urbanos:
-Dos cúpulas. Una de ellas entre dos árboles
-Tres faroles de hierro negro, parecen antiguos
-Veintiún ventanas rectangulares –cerradas- reflejan la luz
Atmosfera:
-El sol está detrás del farol y encandila
-Seis copas de árboles, parecen plátanos, sin follaje, solo ramas (líneas)
Escena 3
Elementos urbanos:
-Tres faroles de hierro negro (parecen los mismos)
-Atrás, como fondo fachadas oscuras no se alcanzan a divisar con 
claridad sus detalles. 
Atmosfera:
-Dos troncos de árboles
-Hay líneas verticales más delgadas que las de los troncos en un gorro 
de lana. 
-Una  mano con brazo y boca sostiene un cd 
-Una señora con lentes y pelo blanco mira a un joven con gorra de 
lana
Colores:
-Azul, marrón, anaranjado 
Escena 4
Elementos urbanos:
-El monumento a Francesc Maziá sobre la plaza
-Cuatro fachadas y un vacío entre ellos como un pasaje (permite el 
ingreso del sol)
-Sesenta y cinco ventanas rectangulares verticales (de tres fachadas)
-Siete franjas de ventanas horizontales (un edificio)
-Once faroles de los negros
-Piso gris en la acera
-Tres cabinas telefónicas de las viejas
-Una sombrilla blanca 
-Un banco de madera de tablillas
Atmosfera:
-Treinta y seis sobras humanas se mezclan con las de los árbo-
les y manchan el suelo gris de la acera
-Treinta y seis personas en la calle: dos de ellos con grandes 
bolsos, cuatro de ellos, los venden
-Siete árboles
-Cinco mantas sobre la acera como expositores
Medios de locomoción:
-Un bus con fuelle
Escena 5
La acera se parece a un pasillo. Hay tres líneas de elementos a 
cada lado que acotan el espacio de circulación. Primera línea de 
derecha a izquierda:
-El primer elemento es edilicio (el límite consolidado), la facha-
da del Triangle con cinco vitrinas y tres ventanas, y más atrás la 
fachada del banco que aporta tres ventanas más a la escena 
- Una línea humana, dibujada por la posición de los cuerpos de 
los manteros
- Una línea textil trazada por las mantas de los vendedores (se 
ven seis)
- Espacio para  circular
- Una línea textil trazada por las mantas de los vendedores
- Una línea humana que se alterna con los faroles negros (se 
ven siete), dibujada por la posición  de los cuerpos
-Una línea de árboles
Elementos urbanos:
-La acera tiene líneas que van en sentido de la circulación en el 
“pasillo”
-Dos sombrillas blancas
-Al fondo una fachada continua de edificios cierra el espacio 
junto a un trozo de cielo celeste
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Escena 6
Elementos urbanos:
- Un edificio con cúpula cierra la calle. La vemos desde arriba
- Un kiosco de diarios y revistas. Cartel de la vanguardia
- La fachada de la ochava del Triangle 
-Tres franjas horizontales de ventanas
-La boca del metro agujerea el suelo de la acera
-Barandillas rodean el agujero rectangular
-Asfalto con trazos blancos
-Un farol  como un faro, con su remate vidriado en forma de esfera 
facetada..
-Cinco semáforos amarillos
-La entrada al Café Zurich y un toldo amarillo
Atmosfera
-No se alcanza a ver la cantidad, pero hay gente caminando
-Una M mayúscula que significa: Metro
-Tres señales de dirección prohibida (azul y rojo)
Medios de locomoción:
-Ocho coches particulares





-Acera y calle, asfalto y piso gris
-Dos cestos de basura
-Barandillas de la boca de metro
-Un semáforo 




-Nueve personas, dos corren
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Medios de locomoción:




-Una vitrina del Triangle
-Una sombrilla del ancho de la toma
-El soporte vertical de un farol (de los negros)
-Siete sillas de bar
-Un banco de madera de tablillas
-Un aplique de pared
-La fachada del Triangle tiene líneas horizontales
-Un símbolo de suma o más (+)
-Las partes bajas de letras V I O (¿visión?)
Atmosfera
-Muchas personas con bultos corren
-La velocidad desdibuja sus figuras
-Tres personas sentadas en las sillas de bar, bajo la sombrilla 
Escena 9
Elementos urbanos:
-Se ve en escorzo una fachada gris oscura con líneas de moldu-
ras horizontales
-Una tribuna a fondo
-Cuatro ventanas
-Dos faroles 
-Tres semáforos para coches y uno para peatones
-Un cartel que indica el trayecto del metro
Atmosfera:
-Doce personas corren con sus bultos
-Cuatro personas caminan en dirección opuesta a la corrida
Colores:
-Rojo, anaranjado, beige, amarillo, azul, blanco, gris, mucho gris
Escena 10
Elementos urbanos: 
-La fachada del Café Zurich
-Su toldo 
-Las barandillas del metro
-Letras: C A F E Z U R
90                      Barcelona sale a escena
Atmosfera:
-Una persona salta la barandilla del metro
-Una persona lleva líneas en su abrigo
-Cinco personas corren hacia la izquierda
Escena 11
Elementos urbanos:
-Un cruce de calles
-Asfalto
-Dos semáforos
-Se ve una parte del techo de un kiosco de revistas
-Una pequeña  fracción de fachadas grises de telón de fondo
Medios de locomoción:
-Tres coches frenan.
-Una moto también frena
- Letras y números: B 2 1 6 4 P 
Atmósfera:
-La gente cruza la calle corriendo
-La policía persigue a los manteros que huyen con sus mantas
Escena 12
Elementos urbanos:
-Siete kioscos de revistas y suvenires
-A los lados de los kioscos se ven troncos de árboles, se alcanzan a 
distinguir siete
-Un cartel con una I que significa: información
Atmósfera:
-Cientos de personas caminan en ambos sentidos de la Rabla
-Tres manteros corren en dirección a la Plaza Real, parece una tarea 
imposible ir en contra de la masa y a otra velocidad
-Uno de los kioscos vende postales
-El sol esta alto 
Escena 13
Elementos urbanos:
-Un farol, que parece una araña, sostenido por un dragón
-Fachadas sobre la Rambla
-Tres locales comerciales tienen sus puertas abiertas
-Dos locales tienen la puerta cerrada
-Dos faroles de hierro negro con 5 lámparas
-La calle y la acera parecerían lo mismo si no fuese por los dibu-
jos del piso de la Rambla, y por el mosaico de Joan Miró: el Pla 
de l’Os 
-También hay líneas en la calle.
Atmósfera:
-Muchas personas de pie. Miran, otras caminan
-Cuatro manteros siguen corriendo
-Una mujer pasea un perro blanco
-Un cartel circular de tránsito, sentido contrario 
-No hay sombras pronunciadas. No hay sol
Medios de locomoción:
-Una furgoneta de la policía
-Un coche particular
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DÉCOUPAGGE
La ciudad en montajes 
“Se puede componer (…) una cartografía in-
fluencial inexistente hasta el momento, cuya 
actual incertidumbre (…) no es mayor que la 
de los primeros portulanos, con la diferencia 
de que no se trata de delimitar con precisión 
continentes duraderos, sino de transformar la 
arquitectura y el urbanismo” 
 Debord, Guy. Teoría de la deriva. Internacional Situacionista. 
1958, p.57.
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La ciudad como collage
El découpagge (desglose en secuencias y planos) y el montaje (orde-
namiento y selección del material filmado) no solamente organizan la 
duración del filme, sino también su espacio, pudiéndose establecer 
relaciones entre diversos lugares de la acción. El espacio fílmico así 
constituido, habitable imaginariamente por el espectador (…) unifica 
los fragmentos espaciales mostrados en campo con los sugeridos en 
fuera-de-campo. (Vila, 1997, p.27)
Los relatos fílmicos se desarrollan en un territorio determinado, por lo que, 
esas ciudades imaginarias se pueden construir a partir del dibujo de mapas. 
En el acto de dibujar se seleccionan los trozos de ciudad que lo conformarán y 
cada dibujo arroja un resultado diferente. El mapa aquí se comporta como una 
estructura narrativa en la cual los recorridos que vinculan las partes que han 
sido utilizadas como espacios escénicos se representan como grandes vacíos. 
Entonces estos dibujos develan ciudades-archipiélagos con los ámbitos donde 
se da la acción encendidos como islas y las demás partes, apagadas como un 
mar, que separa y une a la vez, permitiendo la aparición de líneas de vínculo, 
que como rutas de navegación, conectan dichas islas. Las “islas” tienen un or-
den de aparición en escena, un itinerario que se desarrolla a lo largo del filme. 
¿Acaso no es así como funciona el trayecto en metro? Se ingresa al metro en 
una zona urbana (encendida en el mapa mental) y se sale en otra zona que se 
enciende nuevamente: en el medio, en el trayecto, el recorrido ha quedado 
apagado como en una amnesia urbana que desorienta. No es casual que a la 
salida de cada estación de metro haya un mapa con el signo: usted está aquí. 
El metro nos permite viajar sin estar avisado de los cambios. Estos se 
producen súbitamente al emerger a la superficie. Si no fuera porque 
sabemos que no lo es, pensaríamos que el metro es un invento situ-
acionista (…) al no existir el nexo visual entre los puntos, estos se de-
sconectan y aparecen como algo autónomo, tanto que parecen no 
pertenecer a la misma ciudad. (Monteys, 2011, p.6 )
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La ciudad lúdica y espontánea que proponían los situacionistas es aquí guio-
nada por cada director, y son los relatos los que dictan las reglas de juego. La 
ciudad es descubierta como un soporte narrativo en sí mismo. 
El juego planteado es el siguiente: unir con líneas las locaciones de los filmes 
como si de navegar se tratase, salir a la deriva hasta llegar a un trozo de tierra. 
Cada “isla urbana” tendrá un número que designa su orden de aparición. Una 
vez allí, tirar el ancla y detenerse lo que el guión indique. Volver a zarpar. Deten-
erse. Y así sucesivamente hasta que se agote el tiempo de la ficción.
La deriva es un dispositivo que no se opone al devenir, sino que deja 
que suceda y que se despliegue, acompañándolo hacia sus propios 
fines: atravesar el mar, un territorio fluido y en constante movimiento 
–y por tanto un territorio del “aquí y ahora”, como suelen ser todos los 
fenómenos urbanos-, obteniendo potencia y acompañando la energía 
del viento, de esta fuerza inmaterial pura que cuando se detiene deja 
de existir. (Careri, 2016, p.34)
Una vez terminado el cabotaje entre las islas de los cuatro archipiélagos que 
Barcelona-ficción nos brinda, se habrán atravesado territorios alterados por la 
visión y los recortes de quienes han elegido a esta ciudad como escenario para 
dar vida a sus narraciones.
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Las Barcelonas  de Cesc Gay (2003-2012)
En la ciudad, filmada en el año 2003, es un filme en el que cada personaje –se 
podría hablar de par de personajes- tiene su propia historia y estas historias se 
cruzan y retroalimentan entre sí constantemente. La ciudad es el soporte y el 
elemento que las conecta. Es notable como el director anuncia en la primera 
toma nocturna, desde el mar, hasta el Tibidabo (fig. 9), la franja de ciudad en 
la que se desplazaran los personajes. Sus vidas pululan entre los barrios del 
casco antiguo, Grácia, Sant Gervasi-La Bonanova, la derecha del Ensanche y la 
Barceloneta. 
Los personajes van de sus casas a sus trabajos, de sus trabajos a bares, de sus 
casas a bares, se encuentran, se esconden, van al cine, al teatro, celebran, se 
pelean, en suma viven, en una ciudad que se muestra como una gran urbe que 
habilita el anonimato. Son los personajes con sus relaciones los que atan los 
trozos de ciudad y los a cargan de sentido. Está montada con una estructura 
coral, en la cual cada voz canta su tono, pero la imagen que se pretende expon-
er se completará una vez que estén todas las voces. La historia transcurre en un 
fragmento de aproximadamente dos kilómetros de ancho por seis kilómetros 
de largo de ciudad.
Mientras que En la ciudad es un filme que “registra” un recorte dentro de las 
vidas de los personajes y, una fracción de tiempo de su ciudad, Barcelona, Una 
pistola en cada mano (2012) representa historias que suceden en el transcurso 
de un día. El director organiza la trama de tal manera que cada historia comience 
y termine en un momento del día y en una locación precisa y acotada dentro de 
la ciudad. Éstos se unen, solamente, a través del montaje, y con la salvedad del 
relato que se sitúa durante la noche, donde varios de los personajes se encuen-
tran en una reunión, y es recién allí, en la última secuencia del filme, cuando se 
revela que, entre ellos, había un vínculo más que la misma ciudad. Este último 
mapa es como un acertijo, como un jeroglífico, en el que cada punto emergente 
de la superficie porta una pista que ayudará a descifrar en que tipo de ciudad 
se está.
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EN LA CIUDAD
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EN LA CIUDAD
Recorrido de las secuencias en la 
ciudad. los números marcan el orden 
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EN LA CIUDAD
Movimientos de los personajes den-
tro de la ciudad. Los números marcan 






















































































































































































































































































































































































































































































































   














































































































































































































































































104                      Barcelona sale a escena
UNA PISTOLA EN CADA MANO
Locaciones que se han usado como 
espacio escénico. 
MAMEN Y P. 
INTERIOR DEL PERIODICO
Tanger esq. Ciudad de Granada
P. PUERTA DEL CENTRO 
COMERCIAL GLORIES 
Av. Diagonal  208
MARÍA y A. 
TEATRO BORRÁS
Trafalgar esq. plaza Urquinaona
J y E 
PASAJE DE LA PAZ 
pasaje de la Paz n°10
G y L 
PARQUE TURÓ  
Josep Bertrand y Ferran Agulló
SARA y M .VINOTECA
Paseo del Portal del Angel n°40 
M, E, P, S, L, A, SARA Y MARÍA REUNION EN 4to PISO




S. INTERIOR DEL BAR 
Paseo del Born 29
S. y Elena. Calle Princesa esq.Tantarantana 
Calle del Riego n°30
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UNA PISTOLA EN CADA MANO
Recorrido de las secuencias en la 
ciudad. los números marcan el orden 




7- INTERIOR DEL PERIODICO
Tanger esq. Ciudad de Granada
8- PUERTA DEL CENTRO 
COMERCIAL GLORIES 
Av. Diagonal  208
9- TEATRO BORRÁS
Trafalgar esq. plaza Urquinaona
1- PASAJE DE LA PAZ 
pasaje de la Paz n°10
6- PARQUE TURÓ  
Josep Bertrand y Ferran Agulló
10- VINOTECA
Paseo del Portal del Angel n°40 
11-  REUNION EN 4to PISO
Rambla de Catalunya n°51
2-INTERIOR DEL BAR 
Paseo del Born 29
3- Calle Princesa esq.Tantarantana 
4- Calle del Riego n°30
5- Toma general sobre Parque Turó
LOCACION GENERAL DE LA ESCENA
UBICACIÓN DE LAS TOMAS
PUNTO DE VISTA EN TOMAS 
GENERALES
TRAYECTO DE LA SECUENCIA 
TRAYECTO DE LOS PERSONAJES 
(desde la ultima escena donde aparecen) 
A LA ÚTIMA ESCENA  JUNTOS
TRAYECTO DE LOS PERSONAJES 
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Barcelona según Pedro Almodóvar (1999)
La ciudad de Todo sobre mi madre se muestra extensa en la primera toma aérea, 
pero luego, a juzgar por los movimientos de sus personajes, se reconstruye 
muy acotada. Parece una ciudad en la que la vida puede desenvolverse en 
unos pocos kilómetros cuadrados: del teatro Tívolí a casa de Manuela, de casa 
de Agrado a la casa de Rosa, del teatro al Hospital del Mar, y del Hospital del 
Mar, al Montjuïc. Barcelona está construida aquí en dos escalas extremas: la 
de lo completo y la de lo fragmentario que el director relaciona a través de 
encuadres y secuencias, logrando que el espectador comprenda que “los frag-
mentos” son parte de “lo completo”. Al encuadrar el Palau de la Música realiza 
una toma desde un plano corto que fragmenta la totalidad de su fachada. Del 
mismo modo al mostrar un espacio público, lo hace mostrando un sitio conteni-
do, acotado, y lo logra anulando la perspectiva colocando en su campo visual 
fachadas que obstruyen el horizonte; claro está que esto se termina de definir 
por el sitio donde se coloca la mirada.
Los puntos más distantes entre sí de esta ciudad recreada son los que están 
en los extremos, vinculados con el nacimiento y con la muerte: el Hospital del 
Mar (donde nacerá Esteban) y el cementerio de Montjuïc (donde yacerán los 
restos de Rosa). A su vez, son los dos momentos en los cuales el espacio se 
despliega infinito, y esto se debe a la aparición del mar y su horizonte. Solo hay 
una locación más alejada geográficamente, pero que, con afán surrealista, el 
director corta y pega “cerca” de las demás locaciones, y la distancia es elimina-
da en la ciudad imaginaria que se construye en la percepción del espectador. 
Si seguimos el juego perceptivo, la mayor parte de historia rodada en Barce-
lona se desarrolla en unos seis kilómetros cuadrados de ciudad, quedando el 
cementerio de Montjuïc como punto más alejado, a unos siete kilómetros del 
Hospital del Mar.
La historia también es surrealista, Manuela vuelve a Barcelona a buscar al pa-
dre de su hijo que ha muerto en Madrid. Un padre, que es hoy, travestido, una 
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mujer. Una monja de familia acomodada está embarazada del mismo travesti. 
Personajes que dan pié a una ciudad amplia en sentido ideológico e inclusiva. 
Como Barcelona es un personaje más, parece interesarle al director, destacar 
algunos rasgos que la hagan reconocible: la aparición de arquitecturas mod-
ernistas como la casa Ramos, el Palau de la Música o el portal en el hall de la 
casa de Manuela, la hacen reconocible mundialmente. Es una Barcelona que 
se quiere dar a conocer internacionalmente, sin la necesidad de caer en clichés 
propagandísticos.
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TODO SOBRE MI MADRE






Casa  Ramos. Plaza Lesseps 30/32
Escenas calle e interior
SAGRADA FAMILIA
Trayecto de Manuela en taxi
TEATRO TÍVOLI
Carrer de Casp Nº8
Escenas en la fachada y en el interior
PLAZA  ALLADA VERMEL
Escenas exteriores Manuela y Rosa
FOSAR DE LES MORERES-CARRER 
DE LES CAPUTXES
Escenas exteriores Manuela y Uma
PLAZA DEL PORTAL D ELA PAU
Escenas exteriores taxi
HOSPITAL DEL MAR




Escenas interiores y Hall-calle
PLAZA DEL DUC DE MEDINACELLI
Escenas exteriores / Bar
Manuela, Rosa, Padre, Madre
CASA AGRADO/PALAU DE LA MÚSICA
Sant Pere Més Alt  Nº10
Escenas interiores y exteriores
CEMENTERIO DE MONTJUIC
Escenas exteriores 
TOMA NOCTURNA Y FIJA DE LA CIUDAD
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TODO SOBRE MI MADRE
Recorrido de las secuencias en la 
ciudad. Los números marcan el orden 




PUNTO DE VISTA EN TOMAS 
GENERALES
TRAYECTO DE LOS PERSONAJES EN 
TRANSPORTE PÚBLICO
TRAYECTO DE LOS PERSONAJES  EN 
COCHE PARTICULAR
7-25-27- CASA PADRES ROSA. Casa  Ramos
Plaza Lesseps 30/32
4- MUROS DEL CEMENTR¡ERIO DE LES CORTS
Escenas exeriores Manuela y Agrado
6-  Centro de caridad donde trabaja Rosa ( sin 
locación precisa)
3- SAGRADA FAMILIA
Trayecto de Manuela en taxi
10- 14-16-18- 20-26-28-30 TEATRO TÍVOLI
Carrer de Casp Nº8
8- PLAZA  ALLADA VERMEL
Escenas exteriores Manuela y Rosa
11- FOSAR DE LES MORERES
12- CARRER DE LES CAPUTXES
2- PLAZA DEL PORTAL DE LA PAU
Escenas exteriores taxi
15-23- HOSPITAL DEL MAR
9-13-17-19-21- CASA MANUELA
Carrer Princesa Nº16
22-PLAZA DEL DUC DE MEDINACELLI
5- CASA AGRADO/PALAU DE LA MÚSICA
Sant Pere Més Alt  Nº10
24- CEMENTERIO DE MONTJUIC
Escenas exteriores 
29- VIAJE EN TREN
(Elipsis temporal de dos años)
1- TOMA NOCTURNA Y FIJA DE LA CIUDAD















UBICACIÓN DE LAS TOMAS
TRAYECTO DE LA SECUENCIA 
SIN LOCACION ESPECÍFICA
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Barcelona según Alejandro González Iñárritu (2010)
El personaje del angustiado Uxbal es el que cose los fragmentos de esta Bar-
celona que parece haber estallado en mil pedazos. Con su deambular, a veces 
errante, eternamente móvil, encerrado en una ciudad que se extiende hasta las 
periferias: Santa Coloma de Gramenet, Fondo, Badalona y Hospitalet de Llo-
bregat.
Uxbal y su ciudad están enfermos. Barcelona se tiñe de un color azul plomizo, el 
cielo en las tomas generales parece pesar más que su condena. Se la ve como 
una ciudad dinámica, extensa y dispersa, de inmigrantes, oculta, ilegal y escur-
ridiza. Una ciudad-laberinto en la que las “periferias” se alimentan de la ciudad 
consolidada, y se gestan en su seno. Ya no brillan ni la Sagrada Familia ni la Torre 
Agbar, ni siquiera la luna redonda sobre el mar.  La opacidad se extiende a lo 
ancho, hacia sus lados. La primera secuencia de Biutiful marca la pauta de toda 
la película: Uxbal está en un hospital (ICO Bellvitge) y toma la línea de metro L1 
(la más larga). Se ha subido donde comienza el recorrido –Hospital de Bellvitge- 
y llegará (previo paso por la Barceloneta) a la última parada Fondo. El personaje 
ha atravesado toda la ciudad que describe de escala metropolitana. De manera 
inconsciente se construye en la percepción del espectador, una ciudad dilatada 
en la que el día avanza entre una toma y la otra, marcando la duración de los 
recorridos y por tanto, las distancias. 
Parece ser la calle, la ciudad en tanto hecho urbano el partenaire de este perso-
naje solitario que con sus trayectos narra esta Barcelona de vínculos precarios. 
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BIUTIFUL
















Calle del Reloj esq. 
Wagner
CASA UXBAL
Calle Juan Escalas 27
BAR & CERVECERÍA
Calle del Dr. Pajes 77
Calle Floridabranca 30
CENTRAL TÉRMICA
San Adrian del Besós
PLAZA REAL













JARDINES DE LAS 3 
CHIMENEAS
CASA IGE
Calle de en Robadors
CALLE de en Roig





PLAYA DE LA BARCELONETA
BARCELONETA
Calle de los Pescadores n°10
CAPILLA-VELATORIO
Calle del Almirante Cervera n°8
BUNKERS DEL CARMEL
MURAL DE MUTTO















Calle del Reloj esq. 
Wagner
CASA UXBAL
Calle Juan Escalas 27
BAR & CERVECERÍA
Calle del Dr. Pajes 77
Calle Floridabranca 30
CENTRAL TÉRMICA
San Adrian del Besós
PLAZA REAL













JARDINES DE LAS 3 
CHIMENEAS
CASA IGE
Calle de en Robadors
CALLE de en Roig





PLAYA DE LA BARCELONETA
BARCELONETA
Calle de los Pescadores n°10
CAPILLA-VELATORIO
Calle del Almirante Cervera n°8
BUNKERS DEL CARMEL
MURAL DE MUTTO
Calle del Santuario n°118
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BIUTIFUL
Recorrido de las secuencias en la 
ciudad. Los números marcan el orden 













15- Casa Marambra Exterior?
27- Obra en construcción
en Badalona 
51- Interior Cabaret 
56- Casa de los Chinos




5- Bar & cervecería
CENTRAL TÉRMICA
San Adrian del Besós
22-Plaza Real. Fin de la 
persecusión
54- Playa de la Barceloneta
41-Cementerio de Sants
10-21-Plaza Catalunya















2-Metro L1 estación 
Bellvitge
3-Calle de los 
Pescadores n°10








39- Calle de en Roig
Escuela Collasoi Gil
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Cuatro Barcelonas, una ciudad.
Se dice que “Hitchcock muestra el alma de las ciudades, ese aliento espiritual 
que toda verdadera ciudad posee, esa oscura fuerza capaz de marcar los de-
signios de sus habitantes” (García Roig y Martí Arís 2008, p.68). Se podría agregar 
que cada “alma” urbana tiene varias facetas y recovecos, tantas como personas 
dispuestas a recrearlas.
Es importante no perder de vista, que los cuatro espacios escénicos relatados 
en estas cuatro ficciones conviven y conforman el soporte de lo urbano en la 
Barcelona real, están allí, superpuestos, desordenados, sin guión. A ellos, se 
les agregarán estos espacios narrados, que se han hecho visibles en la ciudad 
ficcionada.
De lo que no se duda en ninguna de los mapas, es que Barcelona es una ciudad 
con montaña y mar. Se puede observar que la mayor densidad de locaciones se 
encuentra en el eje que, como una columna vertebral, vincula el mar a la altura 
de la Barceloneta con la montaña a la altura del parque del Tibidabo. Ese trazo 
de siete u ocho manzanas del ensanche se va ensanchando al acercarse al mar 
y colorea casi en su totalidad el casco antiguo. De allí van saliendo apéndices 
tales como Montjuïc, o la misma Braceloneta hasta el Hospital del Mar. En el 
medio de la columna y dibujando una cruz, la avenida Diagonal agrega dos ex-
tremidades: el Parque Turó y el cementerio de Sants (más alejado), y la zona de 
Glorias en el 22@. Como últimos trazados se destacan Hospitalet de Llobregat y 
cruzando el Besós, Santa Coloma de Gramenet y Sant Adriá del Besós.  
En el mapa de Biutiful, el territorio y su topografía son fundamentales, así como 
el sitio que ocupa cada fragmento de ciudad y sus distancias. Hay un énfasis 
puesto en demostrar la lejanía. Desde las tomas interiores donde la ciudad por 
la ventana se muestra lejana y desenfocada, hasta las exteriores que enfatizan 
las fugas y la velocidad, Barcelona parece ser una ciudad fugaz. Las escenas 
de corridas, de autopista, de metro, de bus, de tren, y las largas caminatas, 
120                      Barcelona sale a escena
implican una duración de trayecto, una velocidad y una distancia. La ciudad 
representada es de escala metropolitana. 
Esta ciudad difiere de la construida por el relato de Almodóvar que la muestra 
accesible, de locaciones cercanas entre sí, fácil de recorrer a pié (aunque no 
muestra los recorridos), como si se tratase de un gran barrio. Un barrio colorido, 
con sus interiores y sus fachadas adornadas con esgrafiados y trencadis.
Por su parte Cesc Gay se da el gusto de hacer dos versiones de la misma ciudad. 
Dos Barcelonas corales y anónimas. La primera tiene tantos islotes cercanos 
que entre ellos se interrelacionan entre idas y vueltas fluidas. A lo largo de un día 
cada personaje vincula varios islotes con su itinerario, pasa por muchos sitios, y 
pasan muchos días. Pero en la versión del año 2012, el mecanismo se minimiza 
y las voces del coro urbano hacen “duetos”, dejando para el cierre el canto coral 
colectivo. Estas dos maneras de componer el guión, traza dos mapas distintos. 
En nueve años, la ciudad de Gay se aglutinó en puntos focales donde la histo-
ria del personaje comienza y termina, como una partícula urbana. Tal vez esta 
ciudad-individuo encapsulada en sus locaciones sea las más contemporáneas 
de las versiones.
El espacio se construye más allá de sus limitaciones físicas, pues, se habita 
también en espacios imaginarios y virtuales, y el sentido que se le da al espa-
cio como soporte físico estará influenciado por dichas construcciones mentales 
que se proyectan sobre él, transformándolo en tanto es ocupado. Y es allí, real-
mente donde y cuando se habita.
Muchas Barcelonas más caben dentro de esta ciudad que no termina ni en el 
mar ni en las montañas, tampoco en el río Besós o en el Llobregat, sino que se 
expande y multiplica en quienes se dispongan a dotar de sentido el espacio 
construido, y hacer con él una nueva ficción de la ciudad.
TODOS LOS MAPAS
Todas las Barcelonas, una Barcelona.
MAQUETAS DE ESTUDIO 
DE LAS ESCENAS Y ANEXOS
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Secuencia en Playa Barceloneta
Secuencia “Ballenas 
encalladas”
Secuencia calle RoigSecuencia Paseo de Grácia
Metro Hospital Bellvitge
Fotogramas Biutiful
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Secuencia Autopista a Badalona
Secuencia Barceloneta. Calle de los Pescadores y Almirante Cervera
C.I.E. Hospitalet de L.Escuela Collaso i Gil
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Casa de Uxbal. Santa Coloma
Cementerio de Sants. Secuencia “Nichos”
Cementerio de Montjuïc
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Casa de Uxbal. Santa Coloma
Fabrica de los Chinos. Sant Adriá de Besós
Casa Marambra (fachada). S. Coloma 
Ferretería de Lili. Fondo
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Secuencia Raval
Bar Calle doctor Dou
Fotogramas En la ciudad
Secuencia CCCB
Secuencia Plaza del Ángel
Secuencia Agencia de viajes
Secuencia puerto y maremagnum
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Cines Renoir
Bar La verónica. Calle de Avynió
Secuencia en terraza de Irene
Bar Lupino Calle del Carmen
Granja La catalana
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Fotogramas Todo sobre mi madre
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Fotogramas Todo sobre mi madre
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Fotogramas Una pistola en cada mano
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Glosario
Campo: Porción de espacio imaginario contenida en el interior del 
cuadro fílmico. 
Decoupagge: Se entiende como el montaje final de un film. Découpage 
es recorte, collage. También se la utiliza para decribir la planificación u 
operación consistente en descomponer una acción (relato) en planos 
y secuencias que pueden encontrarse o no, más o menos detalladas 
antes del rodaje, en el guión.
Diégesis: Todo lo que pertenece al mundo propuesto o supuesto por la 
ficción al contar una historia y a la vez construye un espacio imaginario 
en el que ese relato puede desarrollarse. Hace referencia a los mundos 
imaginarios que tienen consistencia aun cuando confrontan con la real-
idad cotidiana. Abarca el universo visible propuesto por el cineasta y el 
imaginado por el espectador, por el estímulo recibido. 
Elipsis:  En lenguaje cinematográfico, una elipsis es un salto en el tiem-
po o en el espacio. El espectador no pierde la continuidad de la secuen-
cia aunque se han eliminado los pasos intermedios.
Espacio fílmico: Espacio que se constituye como discurso o texto, 
puesto que se funda en una relación significante entre una imagen vi-
sualmente presente y otra ausente, significada. 
Gran plano general: Es aquel en el que predomina el decorado sobre 
el personaje; se trata de un plano descriptivo del escenario donde se 
lleva a cabo la acción. La figura humana no está presente o apenas se 
distingue.
Montaje: Selección y unión de todas las tomas definitivas sobre un 
soporte cinematográfico. Proceso que consiste en ordenar, cortar y em-
palmar el material filmado para crear la forma final del filme. Se refiere 
a poner en escena, montar una escenografía, montar un espectáculo.
Raccórd: Elemento de continuidad (propio del montaje) entre dos o más 
planos, da unidad a todos los factores que componen la significación.
Rodaje: Acción y efecto de registrar, filmar una película. Fase de filmación 
de guión.
Plató: Parte de los estudios cinematográficos en donde se realiza la fil-
mación de los interiores de una película.
Plano secuencia: Se desarrolla a lo largo de una sola toma, (variando 
encuadres por movimientos de cámara o zoom) una acción integra tan 
prolongada como para que pueda considerarse una secuencia comple-
ta. Posee una unidad temática y narrativa.
Secuencia: Unidad narrativa de carácter temático del relato fílmico, con-
struida por varias escenas y planos. De acuerdo con un criterio dramáti-
co, relata desde el comienzo al fin de un acontecimiento, atravesando 
varios lugares y momentos diferenciados. 
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